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Muzeele şi-au dobíndit în societatea modernă un binemeri- 
tat prestigiu ca instituţii vii, menite deopotrivă să sporească 
şi să răspîndească cultura fiecărui popor şi a omenirii intregi. 
Printre ele, muzeele de artă ocupă - şi nu e nevoie de patrio - 
tism local pentru a ne permite această afirmație - un loc de sea- 
mă, fără îndoială gi pentru că sînt depozitarele unora dintre 
creațiile cele mai elevate ale spiritului uman. Sîntem cu toții 
conştienţi de acest lucru; trăim într-o ţară socialistá,in care 
patriotismul artistic şi cultural al poporului, valorile exem — 
plare ale trecutului şi ale prezentului sînt cultivate cu o ne- 
&semuitá grijă, sînt folosite activ pentru îmbogățirea spiritua- 
1ă a omului, pentru ceea ce Nicolae Iorga considera sarcina e- 
senfialá a artei gi a muzeelor noastre de artă "formarea sufle- 
tului românesc în frumusețe". Muzeul - spunea Nicolae Iorga, - 
“trebuie să fie o școală de gust gi de istorie a gustului... să 
întindă mîna către oricine, pentru a şi-l atrage şi a-l reţine 
cît se poate de mult", 

i ne poate decît bucura faptul că aceste idei, pentru oa- 
re oameni inimogi şi luminaţi - dar încă puţini la număr - mili- 
tau în trecut fără prea mare succes, ou toate calitățile lar par 
sonale, uneori excepționale, sînt astăzi bunuri oigtigate,punote 


definitiv statorinicite în programul cultural al EE rd 
tre. Nu ne poate deoít bucura faptul oá, la noi e d S a 
multe alte ţări ale lumii, muzeele concurează de mu 

succes, în competiţia dintre atît de 
atracții şi distracții pe oare oivilisa 
dispoziția publicului + 


mumeroasele divertiamente, 
Via modernă le pune la 


Ve trebuie să fie, ce trebuia să ofere muzeul gi muzeul 4a 
artă în special, oum trebuie acționat pentru ca el să nu consti 
tuie doar un punct rezolvat în grabă dintr-un itinerar turistico 
sau dintr-un program estival pentru şcolari - iată întrebarea şi 
problema pe care şi-o pun pretutindeni cei oe meditează la efi - 
cien$a nu atît statistică cît profund educativă gi transformatoa. 
re a acestei instituţii, Publicul trebuie nu numai adus, fizio 
vorbind la muzeu, ci adus în stare să recepționeze efectiv valo- 
rile pe care aceasta le conține, să înţeleagă sensurile bogate 
estetice, sociale gi umane ale operelor de artă. Publicul însă 
nu este omogen nici în ce priveşte vîrsta, nici ca formaţie, re- 
ceptivitate şi optică. Iată de ce este necesar să se folosească 
o mare varietate de mijloace, capabile să răspundă cerințelor şi 
nivelurilor celor mai diferite. Ia dezbaterile din cadrul ulti = 
mei conferinţe a I.C.0.M.-ului, ca şi la colocviul de la Paris 
din 1964 despre problemele activităţii cultural-educative a m- 
zeelor, un accent deosebit s-a pus pe necesitatea mai bunei cu- 
noagteri a publicului, studierii atente, în colaborare cu psiho- 
logii şi sociologii, a structurii sale, a reacţiilor şi preferin- 
telor sale. Este evident că numai printr-o adaptare la situațiile 
reale, prin recurgerea la cele mai adecvate metode de lucru cu 
vizitatorii, prin realizarea unui repertoriu foarte bogat de na- 
teriale explicative - tipărite sau afişate =- se pot obţine suc- 
cese reale în acest sector de activitate, se poate ajunge, folo- 
sindu-se bine înţeles înclinațiile existente, la transformarea 
vizitatorilor în prieteni ai muzeului şi chiar în amatori avizaţi. 
In cadrul comitetului international al I.C.0.M.-ului pentru pro- 
blemele cultural-educative s-a formulat dezideratul de a se con- 
stitui în fiecare ţară comisii de lucru care să studieze siste - 
matic diversele aspecte ale activității cultural-educative,prin- 
tre altele și eficacitatea metodelor moderne, audio-vizuale, ce 
încep să fie întrebuințate de către marile muzee, şi să promove- 
ze totodată schimburi de idei şi de experienţă pe plan interna - 
ional. Mi se pare evident că, pentru a nu pierde oeea ce a 
cîştigat, improviza(ia, rutina, inerția, pasivitatea ar trebui 
să dispară fără urme din acest domeniu în oare hotürüso devota - 
mentul neobosit, taotul pedagogio,sensibilitatea gi competenţa. 
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Mai ales pentru muzeele 
cuția care s-a dus la conferi 


relaţiile ce trebuie stabilit 
dele. 


de artă mi se pare importantă dig- 
nţa generală 1»0.0.M, cu privire la 


e între muzee 91 l 
n 91 şcoli de toate gra- 
cesul de formare a &ustului pentru artá ar trebui, pen- 


tru a ia mai multe şanse de succes, să înceapă cît mai dev 
cu putinţă şi se consideră, pe bună dreptate că, acolo ună ah 
tá, muzeele de artă pot aduce în această di | MINE. 
: recţie o contribuţie 
decisivă. Fapt este că resursele educative, formative ale muze - 
NEN de artă sînt încă slab folosite cu toate că, aga cum a re- 
ieşit dintr-o discuţie recentă cu studenţi gi profesori din âi- 
eces centre universitare, există un interes pentru artă, gi 
in speţă pentru arta din muzee, care trebuie doar susţinut, stimu- 
lat printr-o acțiune mai bine organizată. Cred cá, în spiritul şi 
al rezoluţiei conferinţei I.C.O0.M.-ului, putem duce mai departe 
această problemă, de care sînt convins cá depinde într-o mult mai 
mare măsură înrădăcinarea gustului pentru artă gi pentru frumos 
decît tot ce s-ar putea face "ex-cathedra", - într-un chip ine- 
vitabil abstract şi de aceea, pentru arta plastică, ineficace -, 
în licee şi în universităţi. 

O problemă esenţială, de care depind, în fond, toate aspec- 
tele activităţii muzeului = de la calitatea expunerii la aceea a 
publicaţiilor de popularizare şi a muncii cultural-educative, es- 
te aceea a cercetării ştiinţifice. Este evident cá, în condiţiile 
lipsei endemice de suficient personal calificat, a ţine bine cum- 
păna între activităţile multiple cerute de buna funcţionare a m- 
zeului pe toate planurile, este un lucru adesea extrem de greu. 
Trebuie însă neapărat să dám locul cuvenit muncii ştiinţifice,în 
absenţa căreia problemele fundamentale ale muzeului modern m pot 
fi rezolvate gi aşteptările vizitatorului de astăzi nu pot fi sa- 
tisfícute la nivelul calitativ corespunzător» 

Nu putem concepe o serioasă activitate de popularizare de- 
cît pe fondul unei muncii științifice permanente și sistematice 
de studiere gi valorificare a patriotismului muzeului. Constată - 
arată limpede că acest studiu se află încă la înce- 
n multe cazuri. Dacă la secția de artă a muzeului 
maroabile în ce priveşte stu- 
lucrărilor din colecţia de artă 


rile noastre 
puturile sale î 
Brukenthal s-au obținut succese re 
dierea şi identificarea preoisă a 
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străină, acoastă operație, deosebit ne necesară, practic nu a în- 
ceput la muzee de artă importante oum sínt cel din I8gi gi cele 
din Cluj gi Timigoara, O problemă de bază - redactarea cataloa -= 
gelor muzeelor - înaintează cu greu în aceste condiţii, Ag vrea 
să subliniez că realizarea cataloagelor muzeelor, efortul de uni. 
ficare a normelor de catalogare au fost subliniate din nou ca ne- 
cesitíti urgente la conferința ultimă a I,0.0.M.-ului. In ce pri- 
vegte. publicarea unor cataloage, fie gi parţiale, dar temeinic 
alcătuite, ar reprezenta o contribuţie de seamă la cunoaşterea 
muzeelor noastre, în țară şi peste hotare, O sarcină pe care mu- 
zeele de artă din regiuni nu şi-o îndeplinesc decît sporadic,es- 
te cercetarea gi studierea patrimoniului artistic al regiunii, 
scoaterea la iveală gi valorificarea documentelor din arhivele 
locale. 

De calitatea muncii ştiinţifice, de buna pregătire a Între- 
gului personal al muzeelor, depinde gi calitatea expozițiilor lor 
permanente. Ezistă în această privinţă confuzii care trebuie ri- 
sipite. Pentru a putea într-adevăr face educaţia estetică a pu- 
blicului larg, expoziţia permanentă a muzeului de artă m tre- 
buie să includă lucrări nesemnificative, lipsite de însuşiri ar- 
tistíce. Este bine ştiut cá mediocritatea execuţiei artistice m 
face decît să compromită chiar cea mai valoroasă idee, subiectul 
cel mai însemnat. Tendinţa de a face din fiecare muzeu local o re- 
plică în miniatură a muzeului din Bucureşti explică adesea intro- 
ducerea în expunere a unor lucrări slabe singurele de care dispu- 
ne muzeul respectiv pentru anumite epoci. Va trebui să tinem În- 
tr-o mai mare măsură seama de specificul patriotismului fiecărui 
muzeu, de caracteristicile colecţiei sale, singurele care pot de- 
termina profilul expoziţiei permanente gi al activi tátii genera- 
le a muzeului. Va trebui, în toate cazurile, să asigurăn calita- 
tea, caracterul reprezentativ al pieselor expuse. A existat pînă 
nu de mult chiar ideea, profund greşită, că pentru completarea 
tematicii, se pot folosi 9i copii după lucrări cu temá, de Aman 
sau Luchian de pildă. Trebuie verifioată şi calitatea copiilor 
sculpturii, unele atît de rudimentare, de urîte, încît prezenţa 
lor în muzee de artă devine absolut inoportunA. 
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Este nec 

m ecesară o reexaminare a expunerii în muzeele 

umina unor asemenea probleme oit 
b 

sure pretutindeni prestigiul ideii în 

acestei aotiuni 


tă în prior 
în aga fel încît să se asi- 


sugi de muzeu, In cadrul 
» O atenţie deosebită trebuie oons 


în car 
SOA e a n Și secțiile de artă prezintă arta noastră oon = 
nporană. Preocuparea de calitate trebuie să nu scadă în acest 


se 
: QUSE QS de multe,ori expunerea are incá un caracter foarte 
intimplátor şi inegal, 


acratá modului 


Este totodatü necesar să fie revizuite, în spirit sgtiinti- 
fic, tematicile şi textele de îndrumare, pentru a se elimina 
toate elementele vulgarizatoare, toate interpretările simpliste 
care stăruie încă în asemenea materiale, pentru a se pune mai bi- 
ne în lumină calităţile artei noastre, trăsăturile ei specifice, 
caracteristicile esenţiale ale stilurilor şi ale manifestărilor 
artistice ale diferitelor epoci. 

Este nevoie pentru toate acestea de îmbunătăţirea muncii 
de documentare, de unificarea criteriilor documentárii muzeale - 
la care crearea unui centru naţional de documentare muzeografică 
ar putea contribui în chip decisiv. Este nevoie de intensifica - 
rea stuiiilor cu privire la istoricul muzeelor din tara noastră, 
un aspect dintre cele mai semnificative ale istoriei culturii 
noastre 

Problema este ca întreaga activitate a muzeelor noastre de 
artă să se desfăşoare pe temeiul unei muncii de cercetare ştiin= 
tificá mai sistematică gi mai aprofundatá. Vom rüspunde in acest 
fel preocupárii partidului de a ridica la un nivel tot mai înalt 
cercetarea ştiinţifică considerată pe bună dreptate ca o condi = 
tie de prim ordin pentru progresul economic, socis si REWM. 
al patriei noastre. Actuala sesiune a muzeelor de E a e ada 
te manifestări similare oare-i vor urna, AY scopul să S 

ă valorifice mai bine cercetările oe se efectuează în muze- 
E ons de artă. Ele demonstrează în orice caz existenţa u- 
a unui potențial care trebuie mai bine şi 


ele noastre 
nor resurse interne, 
mai metodic folosite 

Este mai necesar deci 
tru deplina punere în valoare, 
lui tezaur al artei noastre, 


t orioínd un efort bine coordonat pen- 
în ţară şi peste hotare, a bogatu- 
al artei universale, existent Pe 


m 


teritoriul României, pentru integrarea tot mai organică în iu. 
litatea cea mai vie, în cultura noastră socialistă, a tradiției 

culturale a poporului nostru şi a tradiţiilor artei umaniste din 
toate timpurile. La această operă muzeele noastre đe artă, insti- 


tutii vii, dinamice, sînt chemate să-şi aducă o contribuţie din- 


tre cele mai însemnate. f 


MUZEUL MO 
DERN, FACTOR DE EDUCATIE ESTETICA A POPORULUI 


Me H+ Maxy 


Maestru emerit al artei, director 


al Muzeului de artă 
Socialiste România 9s Sepblteta 


k glisser oE S ge en SÁ elaboreze ce- 

ESI ae anti od 9 țifice in ce priveşte problemele is- 

— Mucium asupra rolului pe care îl are arta în 
culturală. 

Rolul social al muzeului a crescut cu timpul, pe măsura va- 
lorii lui, în măsura în care e bine folosit în acest scop. Epoca 
noastră trăieşte sub semnul imaginii care devine un agent âe pro- 
pagare nemijlocită a culturii. 

Ritmul de viaţă sporeşte necesitatea utilizării imaginii în 
scop educativ. 

Raportarea imaginii în condiţiile în care a apărut, depis- 
tarea sensurilor impuse de către creatorii de artă în imagine şi 
sublinierea scopurilor căreia le era destinată, pe scurt, toate 
cîştigurile concepţiei ştiinţifice despre geneza, dezvoltarea şi 
rosturile artei, se reflectă în organizarea expunerilor muzeale, 
acordíndu-le acestora un spor de eficientá. 

Pentru orice muzeu,ca şi pentru Muzeul de artă al Republi- 
cii Socialiste România, problema dezvoltării nu se poate reduce 
doar la aceea a amenajării unor spatii de expunere numai pe baza 
sporirii volumului de bunuri artistice consacrate şi bine conser- 
vates 

Principalul cígtig al muzeelor deschise la noi, ~ dupá eli- 
berare ~ îl constituie „faţă de practicismul îngust din trecut, 
fundamentul unei orientări ou adevărat ştiinţifice, a unei aoti - 
vitáti care încearcă să se sustragă hazardului, arbi trarului T 
tetic pure In muzeele noastre activitatea ştiinţifică este consi- 
ată axul în jurul căruia se dispun toate aoţiunile» Conceptia 


der 
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care stá la baza activităţii muzeografice, este concepția marzist- 
leninistă, cu toate determinările pe care le are în estetică, în 
istoriografie şi în critica de artă, 

Ca o consecinţă a acestor poziţii, noi încercăn ca atît în 
expunere, cît şi în îndrumarea orală sau din textele care înso- 
ţese expoziţiile permanente gi temporare, publicul să desprinâă ra- 
portul existent între arta unei epoci gi aceasta din urmÁ,mÁsura 
în care ele exprimă lupta dintre idei gi dintre interesele pen- f 
tru o estetică sau alta. De aci decurge în mod evident opţiunea 
noastră pentruo prezentare de şcoli naţionale gi în ordine crono- 
logică. 

Dar şi poziţia noastră nu trebuie să fie stratificată, la 
categorizári şi aprecieri temporare. 

Iată, că,în ultimul timp, pe baza unei înţelegeri mai  cu- 
prinzátoare a perioadei dintre cele două războaie mondiale, s-a 
ajuns la o mai justă repartizare în expunere a unor artişti, 
reprezentativi pentru această epocă, 

Istoricii de artă  ostenesc,in graba zilelor ce urmează, să 
prezinte fenomenele artei contemporane pentru ca probabil să se 
înţeleagă din timpuriu procesul avalangelor de cutezante şi názu- 
infe, care cuprind panourile, expoziţiile personale precum şi a 
expozițiilor ce se succed peste graniţă. 

Şi dacă prin acest drum, istoricii şi criticii de artă ar 
încerca să cuprindă şi perioada cutezantelor acelor artişti „care 
între cele două războaie au contribuit prin arta lor, la o răs- 
pîndire a unei problematici plastice legate de contextul european, 
desigur cá gi fenomenul Brâncuşi gi ulterior, cel al lui pucu = 
lescu ar fi mai uşor de înţelese 

Muzeul de artă al Republicii Socialiste România, a avut ini- 
tiativa de a prezenta o desfăşurare care să cuprindă într-o expri- 
mare mai proprie perioadei respective, lucrări semnificative de 
Corneliu Mihăilescu, Vasile Popescu, Nuţi Acontz, Marcel Iancu, 
Mattis Teutch, precum şi sculpturile de Militza Petrașcu şi Irina 


Codreanu o 
Muzeul nu poate, nu trebuie să rămînă o enciclopedie de are 


tá fixă, Generafiile care s-au bucurat de apariţia unor lucrări 
de artă gi care au reugit prin admirație şi înţelegere să consa- 


i derare de ordin critic,ca- 
mai vie, mai animată, Un singur 
poate schimba o sală, printr-o metodă siii 
5 noua valoarea unei lucrări de artă. Dar este 
şi trebuie să fie muzeul numai o instituţie de conservare si d 
consacraţi? Muzeul nu poate fi for activ al problemelor ii udă 
în Sure de dezvoltare, muzeul nu poate lua parte la dezbaterile 
pe cimp deschis al controverselor estetice ? 

Câte lupte s-au dus între clasicismul lui David gi romantis- 
mul lui Delacroix pe arena vremurilor, consemnate prin opere de 
valoare așezate laolaltă în expunerea muzeului Louvre ? 

Cite lupte între romantici, realigti şi impresionigti ? Şi 
toate aceste frümintári nu au rămas numai la schimburile de să- 
geatá al invectivelor critice ci s-au transformat în opere de 
artă care prin consacrarea lor valorică convietuiesc paşnice în 
toate galeriile de seamă gi care mărturisesc creator pentru ge= 
neraţiile de vizitatori disputa unor vremuri pentru transforma -= 
rea şi educarea generaţiilor de vizitatori care se perindá în fa- 
ta lor. E comod să te bucuri de ceea ce s-a întîmplat chiar cînâ 
ai rolul să înregistrezi, într-un fel chiar ştiinţific, datele 
pe care ţi le împrumută istoria în artă. | 

E mai dificil să iei parte direct la istorie. Să descifrez 
valabilul în plină desfăşurare, să lupti alături şi să vezi în 
perspectiva timpului. 

Consaerínd o sală de expunere artei contemporane româneşti 
deschisă recent la Muzeul de artă al Republicii Socialiste Romá- 
nia, vizitatorul poate să ia parte direct ca participant la dez- 
baterile actualitátii plastice, poate fi prezent la confruntári- 
le de stiluri, concepţii şi poziţii estetice ale divergilor càu- 
tátori de filoane de artá ale cutezátorilor. 
ezentfa Sa, vizitatorul i& parte la toate acele nărtu= 
vor să dovedească apariţia unor modalităţi de în= 
dezvoltat pe fágagul tradiţiei natio- 
pe ceea oe se dezvoltá din conceptul 


In pr 
rii fertile care 
telegere şi exemplificare, 
nale şi universale, dar şi 


- ifo 


actualității Și care poate să se aşeze pe rábojul plastic către 
o nouă tradiţie, 

Odată cu dezvoltarea reţelei de muzee pe întinsul țării, 
in condițiile noastre, revistele de specialitate, lucrătorii mi- 
zeogratiei românești vor trebui să dezbată problemele legate de 
profilul viitor al muzeelor, legat de condiţiile locale ale fie- 
cărui regiuni, de posibilităţile lor reale, 

Asemenea probleme se ridică gi în ţări cu tradiţii mai ve- 
chi, cu o cultură muzeistică de bună tradiţie.» 

Iată de pildă în Franţa, cele mai însemnate muzee, cum ar 
fi Luvrul, Muzeul Naţional de Artă Modernă, fac obiectul unor 
critici şi atacuri în ceea ce priveşte.arhitectura lor interioa- 
ră, organizarea de expoziţii temporare» » 

Foarte mulţi dintre directorii de muzee, dintre istoricii 
şi criticii de artă, dintre artiştii epocii noastre, luînă par- 
te la o dezbatere istorică asupra problematicii muzeografe,sínt 
preocupaţi îndeosebi despre profilarea muzeului secolului XX = 
în spiritul viziunii planurilor lui Le Corbusier, a unor muzee 
cum ar fi acela al Fundaţiei Maeght, sau al lui Gernand Léger pe 
Coasta de Azur sau Muzeul Stedelijk din Amsterdam organizat de 
Sandberg. 

In primal rînd ceea ce se pune în discuţie este concepţia 
şi rolul muzeului prin conservarea operelor care constituie fon= 
dul său. A doua sarcină fiind opera de revelaţie şi educaţie a 
publicului amator, prin punerea în valoare a patrimoniului m= 
zeal, la valoarea de circulaţie naţională şi cum e şi cazul nos- 
tru şi la valoare de circulaţie internaţională. 

Pentru această concepţie, arhitectura unui muzeu de artă 
trebuie concepută şi discutată în funcţie de rolul determinat de 
conțimtul artistic. Asupra formaţiunii conţinutului artistic p&- 
re să se determine discuţiile, întrucît existenţa unui muzeu in- 
strument receptor de tradiţii şi de creaţie contemporană, trebuie 
să devină =- fiindcă e vorba de instrumente, - de unul emițător pe 
plan social, al unei arte legate de realitatea socială a creaţiei 
în timp gi spațiu. Instrument de informare, muzeul devine instru- 
ment de formare a unui public nu totdeauna bine informat, adesea 
dezinformat gi de multe ori puţin reoeptiv,chiar refractare 


Se cuvine prin anal 


» iz 
adică a unui muzeu de i a unui muzeu tip, 


de formati 
mport e clasică 
didactic, pe naționalități PANES oup $^ estetică erga il 
zeul de traditi 1 90040 = vendinţe, sooli - 

ded ţie retrospectiv 8Á-1 continuăm lu eM 
98 8 unei legături ou perioaa PED atobi iapa, Hi» 


p actual, -a muzeului tradiţional 
fie muzeul de artă modern, 


care 
azi către cel al să permită evoluţia muzeului de 


muzeului de mîine ? 

Iată întrebarea 

supt o care poate determina structura unui 
n legătură cu această structură 
socoate muzeul lui Gugenheim ră, pictorul André Masson, 

E | ca un cogmar, iar pe cel al 
de artă modernă din New York îl indică oa pozi p al muzeului 
tru noi existenţa ^ pozitiv - gi dacá pen- 
E unui muzeu prelungit la cei doi poli ai síieo 

e separarea între tradiţiile vechi gi cele de viitor, re- 
prezintà o cu totul altă soluţie. 

Evident, ruptura cu trecutul, cu anumite tradiţii,în Fran- 
$a, începe ca impresionismul, la noi cu Grigorescu gi cu Andre- 
escu. Un muzeu modern va trebui să-l începen astfel? Oare nu-l 
avem? lupta pentru o justă rezolvare a unui asemenea complex mu- 
zeal nu este decît încercarea unei rezolvări a problemei inova- 
viei şi a tradiţiei în lumea artistică a creatorilor, dat fiind 
faptul cá muzeul nu poateexista decít ca reflex al acestei lupte. 

Dar această luptă în cadrul creatorilor de artă, se duce 
pe drumul inovaţiilor legate de o nouă şi semnificativă orienta- i 
re în lumea imaginilor suscitate de noi gi variate sinteze ştiin- | 
tifice. Intr-adevár istoria de artá consemnează încă din secolul 
al XIV-lea, de pe vremea lui Giotto, orientarea picturii pentru 
cucerirea realității. Marii maeştri, expuşi în muzeele traditio- 
nale, au perfectat gi arátat arta lor în perfecțiunea ştiinţei 
modelajului, & perspectivei, a luminii, & clarobscurului. Mi jloa- 
cele acestea plastice realizate la maximul măiestriei, sînt mj- 
loace legate de viziunea unei lumi, a cărei tematică se ns ja 

Q= 
pe o iđeologie de clasă, religioasă sau laică, în legătură ou p 
itia politică a epocii. 
ii aprinderea de dogmatismul unei ideologii în destrümare, 
Tos tate în piotura impresionistá,prin stu- 
arențelor reprezenta e 
lumea ap nä, s-a ajuns în piotură, la un univers 
dierea vibrației de Lu mi nā, 


muzeu, 


e tm Rt e 


MÀ 
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fără struotură, faţă de oare, neoimpresionigtii lui Seurat gi fn 
special Oézanne, au luat poziţie, S5-a înoercat să fie readusă în 
pictură construcţia, forma 81 prezența totală a omului, idsi 
Se voia creator, tabloul un obiect, cu rațiune, voință gi 
Concepția despre tablou capătă semnificații noi, 

Este uşor să declari o astfel de perioadă în afara artei, 
s-o ignorezi istoric. S-a încercat la noi gi cu Brîncugi.Mizeul 
nu poate ignora reflectarea acestor poziţii artistice a acestei 
jumătăți de veac de frămîntări, chiar dacă critica de artă are 
a-şi face obiecții gi rezerve. Muzeul, instrument de informaţie, 
de emisiune şi formaţie trebuie să fie la curent cu noul,să fie 
asemenea unui laborator de sinteze al epocii sale. Altfel ar «i 
un cîmp arid, o platformă de prezentări izolate. Confruntarea îr- 
tre cele mai semnificative opere ale unei tradiţii verificate ca 
valoare estetică şi cele mai temerare concepte pentru edificarea 
unei arte noi în dezvoltare, poate realiza muzeul nou, activ şi 
dinamic. 

Excesiva multiplicitate şi abundență turburátoare a aspec- 
telor simultane gi succesive extrem de variatá in opera artisti- 
lor moderni, ne arată apariţia gi dezvoltarea unei arte complexe, 
artă care a cuprins cele mai diferite ţări, cei mai mul$i ar 
tigti, cele mai mari muzee. Nu putem fi în afara lor. Cu spiri - 
tul creator al omului capabil să se orienteze printre inovațiile 
timpului, cu discernámiínt şi pricepere. 

Muzeul de artă serveşte, de fapt, pentru conservarea şi ex- 
punerea lucrărilor celor mai semnificative, ale picturii si soul- 
pturíi. Fiecare generaţie, fiecare epocă, îşi aduce contribuţia 
sa - prin ceea ce e mai deosebit, mai consacrate 

Trebuie să nu confundăn însă, un muzeu de artă modern, cu un 
muzeu cu caracter sociologic de artă, în care toate tendinţele 
artei pot fi consemnate, deşi şi un astfel de muzeu ar putea E 
pînă la urmă util. Chiar un mare negustor de tablouri, ca Dani 
- Henri Kahnweiler, admiratorul lui Pioasso, fixeazá limita de 
vîrstă pentru artişti la 60 de ani pentru intrarea în muzeu: w 
Această selecție o pretinde pentru a nu se risipi Sa x 
tului, în cumpărarea de opere efemere şi păstrarea lor pen 
pere considerate de valoare absolută. 


poezia, 


- 15. 


Aceasta se 
" : poate a 
pitaliste, una Să în conditiil 
e e viața artistică € vieţii artistice ca 


La ultima vínza 
o "Pasăre măiastră” 5” a 


o 


= de Brâncuşi a 


Această situaţie, 


lipseşte muz x a 
cipa activ, permanent gi cele străine să poată parti- 


Pg NC pie cu folos, la mărirea patrimoniului ,care 
n donaţii, şi cumpărături ocazionale de mai 


mică valoare. Este drept, noi sînten beneficiarii e x 
Comitetului de Stat d x y unpáráturilor 
mus pentru Cultură şi Artă; acesta împlineşte 
o etiain producţii, cum numai în ţările socialistene pu- 
Expunerea acestor realizări, an cu an, necesită săli spe- 
ciale, permanente, poate o unitate în sine, care să ştie a valo- 
rifica cele mai bune exemplare, rămînînd ca Muzeul de artă al Re- 
publicii Socialiste România să expue numai acele lucrări rezul- 
tate din activitatea unui artist a cărei experiență s-a Întins 
pentru o perioadá în care s-a putut forma o personalitate,un stil, 
care prin expunere, să fie consacrată. Atunci şi orientarea pen- 
tru marele public va fi posibilă şi rolul muzeului se va fi îm- 
plinit cu eficientá. 
Dar problemele muzeale nu se mărginesc numai la cele anur- 
fate pînă acum. 
Prin studiile pe care le întreprind muzeografii in scopul 
identificárilor tablourilor fie stráine sau româneşti, se cade 
pentru propaganda patrimoniului său, o ráspindire a mi jloacelor 
scrise pentru un contact permanent, internaţional, cu toate foru- 
pile de competență. 
Aceasta va ajuta la internaţionalizarea patrimoniului romá- 
valorificarea lucrărilor de artă străină, ridicarea muzeo ~ 
la cunoaşterea și consacrarea muncii active ro- 
ografiei şi a istoriei de artă. 

avem un început de tradiţie. Este vor- 
prof „acad. Oprescu; oare se bucură de o 
t1onalá. Rxemplul e doveditor, pentru 0a şi alți 


jutati în aceeaşi direcție. 


nesc; 
grafilor români ; 
mâneşti în domeniul muze 

In această privință, 
ba de personalitatea tov. 
autoritate interna 
cercetători gá fie 8 
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Alexandru Odobesou a înțelea arta oa expresia simtirilor 
unui popor întreg, m numai a unei părți a societății, arătina 


de asemenea că pentru o epocă nouă, trebuie o artă nouă. D1scu- 


tind despre marile curente in arhitectura universală, Odobescu 
formulează teza unei arhiteoturi naționale, legată de arhitecti 
ra locală, ţărănească v el Odobescu este cel dintíi om de cultură 
românească care ridică la nivelul corespunzător de adevărată ar- 
tă, creaţia populară, preooupindu-se în acelaşi timp de nommer 
tele si tezaurele de artă medievală. El atrage, primul, atenția 
asupra însemnătăţii lor unice, ca izvoare ale istoriei româneşti, 
In studiile sale de caracter istoric, în notele privind nommen- 
tele de artă feudală ca şi în unele dintre nuvelele sale istori- 
ce, Odobescu a reuşit ca nimeni altul să îmbine simțul său ar- 
tistic înăscut cu ştiinţa temeinică, pe care şi-a format-o în 
domeniul istoriei de artă, 


In ciclul de conferinţe cu titlul "Repede ochire asupra 
produciiunilor artistice din trecut în tara noastră şi asupra 
instinctului artistic al poporului român", în cea dintîi expune- 
re, Odobescu cristalizează o serie de idei asupra artei şi cul- 
turii románegti^/ 

Pástrínd în întreaga sa gîndire proporţiile, temátor de 
exagerarea gi de ráspíndirea unor formule neíntemeiate, Odobes- 
cu pune pentru prima dată în lumină simţul artistic şi armonia 
poporului nostru "tipărite în portul şi în uzurile sale". Imbi- 
nínd, aga cum este firesc, rezultatele săpăturilor arheologice 
cu acelea ale cercetării monumentelor legate cu manifestàárile ar- 
tei populare, Odobescu a urmărit permanent, în toate studiile s&- 
le îndelungate, în ţară şi în străinătate, ideea unei creaţii ro- 
mínegti ~ "ce rol a ocupat şi ocupă neamul románesc în rîndul po- 

o t forme e simțului 
1 lul a & stat in să 
El explică, în aceiași conferinţă, tot procesul de elaborare in- 
delungatá, pe baza unor studii aprofundate a incheierilor sale: 
".., această oredintá eu am dobíndit-o nu sub forma nelümurità 
de iluziuni prezunțioase, de aspiraţiuni himerioe ale unui pa = 


triotism exagerat"... "am dat o atenjiune continuă tuturor des= 


» Odobescu 
ria arheologiei, 


Dar, Odobes 


+ Vorbind despre 
4 ntului ca "Istoria artelor fm 
;1n care se înglobează deopotrivă cultu- 
rituală, Odobescu se ridică împotriva 


arátínd cá nu invátámintul 
i | s filologic, ci 
educaţia artistică formează baza modernă a arheologiei, Din iia: 


culativà, arheologia, în concepţia lui Odobescu, se transformă în 


painy exactă, care se preocupă de "obiecte reale, care se pot 
pip&i,care au forme sau plastice sau grafice, şi astfel cad de-a 
dreptul sub simţul vederei. Obiecte lucrate de mîna omului ... 


productiuni ale unei aspirări artistice, odoare... închinate in- 


Stinctului estetic al omenirii”, Această concepţie l-a dus pe 
Odobescu la periodizarea justă a istoriei culturii româneşti,pe 
care a urmárit-o permanent unitară, începînd de la rădăcinile ei 
preistorice pînă în epoca feudală. Tot datorită ei, marele învă- 
tat a simţit şi înţeles mai bine ca mulţi, imperioasa nevoie a 
cunoaşterii aprofundate a artei bizantine şi orientale pentru o 
justă înţelegere a artei româneşti. Eruditia sa istorică, dubla- 
tă de simţul artistic înăscut şi de anumită intenţie istorică, 
i-au dat posibilitatea unor subtile observaţii asupra datării 
unor monumente ca mănăstirea Snagov sau biserica episcopală din 
Curtea de Argeş. Dar, Alexandru Odobescu nu s-a mulţunit doar să 
teoretizeze asupra artei, în conferințele sau cursurile sale, ci 
pînă la sfîrşitul vieţii s-a preocupat în egală măsură de organi- 
zarea vieţii artistice româneşti, de păstrarea şi valorificarea 
vestigiilor trecutului şi de stimularea interesului — 
blic din ţară gi din străinătate pentru cultura şi arta lo e 
š a activității sale, prețuirea moştenirii 
Odobescu trebuie să fie încă gi mai mare. El reorga- 
în anul 1864 Muzeul National de An- 
lui următor pune bagele în cadrul 

i subseotii denumită "eole- 


moase din timpii trecuţi" 
ra materială şi aceea spi 
speculațiilor literare, 


Privină această latur 
lăsată de Al. 
nizează pe baze ou totul noi, 
tichitátii, 

Secţiei de I 


iar în toamna anu 
gtorie românească; unei no 
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Siastion" ) 
Lo", oare trebuia să grupeze obiectele de artă gi de inte. 


r A 'T ! 
98 istoric, din epocă feudală, păstrate în mănăatiri 


+ In concep- 
Via atit de larg cuprinzătoare 


| a lui Odobescu, noua secție avaa 
Coil Jimi mult mai bogate Aga cum arăta decretul de 
| o n l septembrie 1865, în cadrul unei secţii 
urma "să se păstreze în România, oa mărturie a pietátii strámogi. 
lor, anintirile oare sînt încă împrăştiate în unele mănăstiri, 
amintiri care dispar în fiecare zi, fie că se pierd, fie că ge 
transformă în obiecte noi, fără valoare pentru istorie”, Hotări- 
rea leguitorului din acea vreme, oglindea de fapt ideile atît de 
precise şi luminoase ale lui Odobescu. Stríngerea acestor obiec- 
te inseamni, spune mai departe decretul, "a crea un focar de lu- 
mină şi a uşura studiul istoriei naționale, în a deosebi a arte- 
lor si a industriei României". Prin decretul semnat de Al.Ioan i 
Cuza se aproba "Strîngerea tuturor acestor obiecte vechi biseri- 
ceşti remar-abile, fie sub raport artistic, fie sub raportul ori- 


ginei lor, care evocă personagii ilustre sau mari fapte istorice”. 
Cu zece ani mai tîrziu, la 30 decembrie 1875, decretul nr.2036, 


nu face decît să confirme vechile principii. Legea din anul 1865, 
reprezenta în fond, rodul cercetărilor îndelungate făcute de 
Al.Odobescu, în anii 1860-1961, cînd el a realizat o călătorie de 
studii, prin toate vechile mănăstiri şi schituri din Oltenia şi 
fostul judeg Argeş, înainte de secularizarea averilor mánástiret. 
Decretul nu face decît să legifereze o situație existentă ante - 
rior, creată odată cu secularizarea averilor mánástiresti, cind 
pentru a împiedica înstrăinarea obiectelor prețioase de către 
greci, ele au fost aduse, în cadrul Ministerului Cultelor şi Im 
strucfíunei Publice. Avînd o concepţie deosebit de înaintată pen- 
tru vremea respectivă, Odobescu în studiul intitulat "Odoarele de 
la Bistriţa", scrie următoarele: "... prin sorupuloasa examinare 
a atítor rămăşiţe din diferite timpuri, poate cineva studia pînă 
la oarecare punote, ideile artigtioe, practicile inlustriale si 
a e co u domnit în a noastră la deosebi- 
te epoce ale dezvoltării ei, influenţele bizantine, italiene, ger 
mane şi moscovite se ivesc guocesindu-se în arte şi în ar sa 
şi pare că vin să coloreze ou raze mai vii, tabelurile aspre E 
întunecate ale luptelor noastre politice din trecut" “ . In ace 


ştiinţific al acestui muzeu, " 


LJ 


s.. Un asem 
tape eu. enea muzeu, care s-a 
mp cu pretioase vechituri adunate de prin "e dime 


articulari, unde stau netrebuin- 


iud avea marele avantagiu de a infátiga o 
lasticá si fi uratá a artelor. a industri 


lui ţării noastre". 
cunoscute de el, cu 


le ţării şi chiar uneori de la p 
cioase si nepretuite, 


istorie 
ei si nezotu- 
Insiruind diferitele categorii de obiecte, 


eo ocazia cercetărilor făcute în tezaurele 
mănăstireşti accentuează însemnătatea lor ca documente de viaţă 
socială"... toate aceste dispuse după rîndul fabricării lor, ar 


veni să ne dezvăluie o mare parte din secretele traiului casnic, 
al obiectelor şi al gusturilor străbunilor noştri". Iată concep- 


tia nouă, s-ar putea spune actuală a lui Al.0dobescu, care cauti 
dincolo de valoarea estetică a operei de artă, semnificaţia ei, 
ca mărturie a vieţii sociale, a dezvoltării tehnice şi a relaji- 
ilor economice» Preocupat permanent de a cunoaşte trecutul popo- 
rului său, Odobescu îşi formulează concepţia sa într-un raport 
din 13 iulie 1866, către C.A.Rosetti, Ministrul Instrucțiunii, 
solicitînă sprijin pentru a efectua cercetări arheologice''. Cu 
patru ani mai tîrziu, la 25 martie 1870, într-un alt raport, el 
cerea fonduri pentru a continua cercetarea mănăstirilor, unde 
= se vor găsi, pentru prima oară modele numeroase şi notații 

e i le. industriile,paleografia 
dezvoltate despre arhitectura, artele, 

ciale ale României în timpii 
şi ipei ras intelectuale $i E se că oara 
8 | reocupá $ area 
trecuți” . Odobescu Se zi P s combi 1865 el este nu Na et 
románegti peste unn a de organizare à expoziției uni- 
gat permanent pe Lîngă rabie ir pavilionul románeso: El an- 
veséaío AUC HUE aedi franoes, Aubroise Baudry, re- 
ar 

sa doasă pastra S0 s sol în decorația pavilionului, motive de 
comandí£ndu-i să foloseaso 


9/. pifuzind o nouă olr- 
n Curtea de Argo » 
CHUA Y persino pentru gtríingerea obieotelor, Odo- 


culară, la lo 00 
; &. G 


e 
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bescu, revoltat de neînțelegerea gi dezinteresul general al autc. 
rităţilor locale a soris: "Un vírtej ne-a cuprins minţile care 
ne arată în feţe aurite toate cîte ne vin din străinătate Si ne 
face a dispretui tot ce este de la noi, Poate că arătînă lumii 
străine mult - puţinul cît țara gi natia noastră produc, acea lu- 
me ne va deschide ochii asupra lucrurilor de pret ce posedăm ^/, 
Modul, în care Odobescu înţelege să prezinte aspectele culturii 
româneşti în această expoziţie trebuie subliniat, deoarece ilus- 
trează aceiaşi concepţie temeinică științifică a adevăratului is- 
toric de artă. Preocupările sale sînt multilaterale, urmărind să 
ilustreze arta populară şi aceea medievală. El comandă pentru ex- 
poziţie sculptorului Storck macheta bisericii episcopală de la 
Argeş, propunînă în acelaşi timp şi instalarea, în parcul expozi- 
iei, a unei gospodării ţărăneşti ll e Şi, totodată, printr-o 
scrisoare din 12.X1.1866 sugerează ideea de a înlocui pe nesimji- 
te în toate lucrurile expoziţiei, denumirea oficială a Principa- 
telor Unite Române, cu aceea de Románial o 

Cu toate greutăţile imense pe care le întîmpină, in aduce- 
rea obiectelor, din cauza drumurilor impracticabile din tará,ca- 
re împiedicau transportul, ocupiÍndu-se personal de ambalarea si 
expedierea lor, Al.Odobescu ajunge în luna mai 1867, la Paris, 
ducínd cu el tezaurul de la Pietroasa. El însuşi a redactat cata- 
logul expoziţiei, scriind în septembrie capitolul despre "costu- 
mele naționale". Odobescu organizează la 1870 o mare expoziţie 
de artă, sub patronajul societăţii "Amicilor Belelor Arte" care 
se desfăşura în zece săli. In expoziţie figurau pinze de artişti 
români gi, pentru prima dată, se valorificau public rezultatele 
cercetărilor lui Odobescu în mănăstirile din țară. Erau expuse 
aici facsimile după manuscrise din vrenea lui Radu cel Mare,Nea- 
goe etc., sau după acelea ale manuscriselor moldoveneşti din vre- 
mea lui Ştefan cel Mare şi a urmagilor sái, culese de B.P.Hagdeu 
în bibliotecile din München şi Viena. Se expuneau de asemenea in 
copii portretele familiei lui Ștefan cel Mare, portretele boie - 
peşti şi domneşti, copiate de Gh. Tattarescu de pe pereţii biseri- 
cii episcopale de la Argeş, preoum şi numeroasele desene şi acua- 
rele ale lui H.Trenok, Pigurau de agemenea, în expoziție, obiec- 
te arheologice, monede, nanusorise bizantine, turoegti, persain 


- 23 a 
eto, 13 


« In organizarea acestei 
expozi 
Paris, pr 


se oglindește clar ideea de bază a 
pentru care a luptat toată viaţa sa, 
turale şi artistice ale poporului ro 
doar principalele acţiuni pe care 
rodnica sa activitate pentru a des 


neşti. Aşa oum a mărturisit-=-o el însuși, Odobescu s-a aflat "in 
pozițiunea grădinarului" care a trebuit să-și pregătească cu păb- 
dare şi muncă locul de sădit. Marele învăţat şi-a luat greaua sar- 
cină "de a sádi o Ştiinţă nouă în şcoala gi Tara Românească”, 

El a înfipt primele jaloane pentru a marca drumul istoriei 
de artă şi muzeografiei româneşti. Organizarea secţiei eclesias- 
tice în cadrul Muzeului Naţional de Antichităţi, a fost adevăra- 
ta piatră de fundaţie, şi cea mai temeinică, pe care se sprijină 
pînă azi, după un veac de existenţă, Secţia de artă veche româ- 
nească a Muzeului de artă al Republicii Socialiste România. 


» Ca 91 în aceea de la 
conceptiei lui Odobesou, 
de preţuire a tezaurelor al - 
mâne Acestea sînt desigur 
Al. Odobescu le-a întreprins în 
leleni ogorul gtiintel romá - 


HOD T Ba 
1/ Tudor Arghezi, Alexandru Odobescu, "Convorbiri literare",1954, 
iulie-septembrie, 587-589. Tu dee ME 
în mod foarte sugestiv, 
ik M prima det n în SED te e 1 E AR 10199 
: 5.456 o ara-Samur 
npe 7d, Dind e ina Să Odobesou "el, ae) SEAT. jte 
Ry. brazde în ogorul înţelenit pînă la el, ámin- 
peces 6 125-136 (edi- 
Bucureşti, 1965, p 
exând Odobescu ere I, k 
i nr ingri jitÁ de vea ŞI a ară 
4/ Alexandru Odobescu, Opere I, Pe : " 


mânia în periodul 
5/ Alexandru Odobescu, "Artele ric! “ta de T. Vianu), 


pare yol.II, Bucureşti, 1955 
pe/'í OOo 


wu Dip» 


7/ Alexandru Odobescu, Pagini regăsit 
e ed.Geo Şerban), Bucu- 
resti, 1965, p.332. ak d 


8/ Ibidem, p.340, 
9/ Ibidem, p.220-221. 
lo/ Ibidem, p.222. 
ll/ Ibidem, p.333. 
le/ Ibidem, p.225. 
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OBIECTE 
= ii DIN SEO.XII-XIV IN COLECŢIA SEOTIEI 
A VECHE ROMANEASCA A MUZEULUI DE ARTA 
AL REPUBLICII SOCIALISTE ROMANI 42/ 


Marin Pop escu 


Muzeograf principal la Mu 
de artă al Republicii wr 
Socialiste Románia 


te accea a producer qe shlerie de pilot. olita dinh 

o Realizate din mate - 
rii prime diferite, prin procedee şi tehnici variate, avínd for- 
me care diferă în funcţie de gustul unei anume epoci şi arii geo- 
grafice, podoabele au întrunit, în evoluţia lor, mai întîi, cali- 
táti estetice şi magice, mai apoi - unele din ele - şi semnifica- 
tii de consacrare socială. 

Bogatele resurse de argint gi aur ale spaţiului norâ-dună = 
rean - exploatate din timpuri străvechi - explică numărul mare de 
podoabe din metal preţios din toate orînduirile istorice, găsite 
pe teritoriul ţării noastre. Alături de bijuteriile de provenien- 
tá locală au circulat şi bijuterii de import, executate în centre 
de argintari de veche şi statornicită reputaţie. Podoabe reprezen- 


lierele din sudul Dunării se găsesc şi în 


tative provenite din ate 
artă al 


colecţia secţiei de artă veche românească a Muzeului de 
Republicii Socialiste România. 

Pără îndoială, piesa cea mai reprezentativă este diadema . 
nr.14767/2992) descoperită în secolul trecut la Cotnari“ e 
Diadema, ca semn al suveranităţii în Orient, a fost folosită ca 
atare în Buropa în epoca elenistică, primul care à adoptat=e ^ 
fiind Alexandru cel Mare. In antichitatea europeană ea n-a avut - 


tările conducüto - 
but - o răspîndire largă, reprezen 
eu aM RA purtínd diademe nefăoîndu-se decît rar şi numai ou 


de podoabă sud-dunărene, Revista Muzeelor 


(inv. 


X/M.M.Popescu : Obiecte 
nr.1/1967. 
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ocazia diferitelor evenimente legate tot de lumea Orientului (de 
exemplu, reprezentarea monetară a împăratului Caracalla cu diade- 
mă este o aluzie a victoriilor sale asupra partilor). Abia în im. 
periul bizantin, ca urmare a cunoscutelor influențe primite din 
partea Orientului, diadema s-a folosit mai frecvent, ea fiind re- 
zervată membrilor familiei imperiale sau marilor feudali, 

Dacă la început erau făcute din egarfe de stofe împodobite 
cu pietre preţioase sau perle('"diadema" lui Constantin cel Mare 
era ornamentată cu geme), din secolul IV încep să fie executate 
din metal (în izvorele scrise sînt pomenite sub numele de "ste- 
phanos"). Din secolul VI, diademele sînt împodobite cu pande- 
locuri si lănţişoare şi sînt menţionate cu termenul de "stemma". 

Diadema de la Cotnari, semicirculará, din argint aurit,este 
alcătuită din trei elemente prinse între ele prin balamale.Partea 
centrală este de formă dreptunghiulară cu o prelungire pe latura 
inferioară, în mijloc. Celelalte două părţi laterale sînt de đi- 
mensiuni mai mici gi au extremităţile lărgite. Diadema este orna- 
mentatà cu pietre preţioase şi semiprețioase dispuse pe toată su- 
prafata. Spaţiul dintre monturi este decorat cu motive ornamenta- 
le filigranate (în formă de S şi în formă de virgule) si cu gra- 
nule. Filigran mai gros, tot din argint aurit, formează un chenar 
simplu pe laturi şi în partea superioară şi dublu pe cea inferi — 
oară. Partea inferioară a diademei este perforată din loc în loc, 
în unele orificii mai păstrându-se prinse inele de care atîrnau 
scurte lántigoare de sîrmă terminate, bănuim,cu pietre preţioase, 
perle sau perle metalice (pe un singur inel se observá un rest 
din acest lántgigor). CÍte două orificii, cu diametrul mai mare, 
sînt dispuse pe extremităţile laterale - pentru prinderea iade- 
mei pe cap - şi altele pe latura superioară pentru fixarea ei pe 
voalul capului, Folosirea mai Preoventă a diademelor în lumea bi- 
zantină (de aici s-au răspîndit în epoca de care ne ocupăm şi în 
regiunile limitrofe), precum gi execuția fină si îngrijită în- 
áreptáfesc ipoteza că diadema de la Cotnari provine dintr-un ate- 


lier din sudul Dunării, Asemănarea, în eae măsură cu diadema 
reprezentatá ín portretul votiv al Desislavei 


Boiana, din apropierea Sofiei, precum şi faptul 
s-au găsit gi alte podoabe de la sfîrşitul secolului al XIII-lea 


de la biserica 
că la Cotnari 


^ "y 
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si începutul 
Bor atării diademei în aceeasi vr se asa va 
n É S eme 
im Mibi) regiune. Là valoarea artistică 
augā şi aceea de u stică 
nicat e t i 
Sura diadenă găsită apei ln le pă E 


din timpul feudalis 
i mului 
da benzi de aur descoperită 1a Apahida/^/ 
in ce priveşte destinaţia, 


s-au găsit numai cîteva fr 


;D ledea- 
91 asupra producerii 
a acestui obiect ge 
i noastre fiind sin- 
timpuriu ("di adema” 
este încă discutabilă 
lar din diadema de la Cîrţişoara”/ 
agmente). 


Tot din secolul al XIII-lea, începutul secolului al II-lea 
şi - dintr-un atelier bizantin provin şi trei ace de păr afla- 
te în patrimoniul secţiei de artă veche românească a Muzeului de 
artă al Republicii Socialiste România (inv.nr.14778/5005, 14779/ 
4005 şi 14474/9259). Două dintre ele sînt de aceeaşi mărime (lun- 
gime totală 10,4 cm , (al treilea avînd dimensiuni mai reduse 
(lungime totală 7,3 cm). Ele sînt formate dintr-o tijă subțiată 
la cap şi la celălalt avînd prins ca ornament - prin lipire - o 
pasăre cu aripile strînse. Penele, corpul, capul şi ciocul sînt 
decorate cu granule înconjurate de fine cerculeţe filigranate.In 
jurul gítului se află răsucită în mai multe rînâuri sîrnmă subti- 
re filigranatá. Granule fine sînt dispuse, în gir, pe margini, o 
sîrmă filigranatá despărținău-le de restul corpului păsării. La 
acele mari, pe aripile păsării, unul în stînga şi unul în dreap- 
ta, sînt două chatoenuri circulare, cu pietrele căzute. Acele 
mari sînt din argint aurit, iar acul mai mic din argint. 

Ace de păr avînd prins la un cap motive metalice aviforme 
sînt întâlnite în imperiul bizantin / pie nentoadi Tuneă yt 
_ care cuprinde gi veacurile XII, XIII ^: die avindu-qi exigines 


în lumea Orientulul''e 

O ultimă categorie de podo 
de tîmplă (includem în categoria 
dantivii şi verigile care se purtau pri 
rământul capului» în dreptul urechilor) e 


i 


la bulgari, 
41 cerceilor de tímplá se răsp indeg te v ree ruseşti + 
i bi pe teritoriul patriei noastre gi in z: *'Miseului de ar- 
Ht erii geoției de artă veche románeaso 
In patrimo 


abe prezentate o formează cercei 
cerceilor de tâmplă cerceii „pan 
nse în păr, sau de acope 7 
Qerceii de tîmplă erau 

neînlocuit ale toale- 
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tă sînt trei tipuri pr 


inoipale de cercei de tí á 
XIII-XIV. ce e timplă din secolele 


Primul îl formează cerceii de argint reprezentați prin 
cercelul cu numărul de inventar 14791/4017. Este format dintr- 
verigă de sîrmă împletită în două (cu diamet inta 
RN dera E s u u diametrul 0,28 cm),  avínd 
erioarà un număr de trei mărgele metalice, una mai 
ds rc ușor alungită (diametrul 3,5 cm x 2,1 cm) şi cele 
e, ajurate gi mai mici cu diametrul de l,1.0m.o  MÁr. 
geaua centrală este formată din două emisfere ce se lipesc pe un 
brâu metalic cu trei şiruri de granule şi între girurile de gra- 
nule cu două cercuri filigranate. Emisferele sînt decorate cu gra- 
nule de dimensiuni mai mici, dispuse în triunghiuri şi, către ve- 
rigă, cu şase granule metalice de mărimea celor mediane. Sferele 
laterale sînt formate din zece petale mai mici, cîte cinci în fie- 
care emisferă, lipite direct, fără intermediul unei benzi centra- 
le şi decorate fiecare cu cîte o granulă şi, pe margini, cu fir 
filigranat. După montarea mărgelelor pe verigă şi în scopul dea 
le fixa mai bine, în spaţiul dintre sfere şi puţin în afara lor, 
s-a înfăşurat pe verigă o sîrmă subţire torsionatá. Asemănător 
acestui cercel de tîmplă, se mai păstrează în colecţia Muzeului 
de artă un alt exemplar, întreg (nr.de inventar 14789/4015) şi un 
altul, fragmentar. La acest exemplar mărgeaua centrală este forma- 
tá din douá emisfere, fiecare din gase petale, lipite prin inter- 
mediul unui brîu median, decorat pe margini cu filigran si intre 
ele cu un sir de granule. Pe margine, petalele emisferelor au li- 
pitá sírmá filigranată, iar în cîmp cîte trei granule dispuse in 
triunghi. Cerceii descrigi provin, ca si diadema, tot de la Cot- 
nayi?/ . Asemănători lor, pe teritoriul ţării noastre s-au găsit 
încă doi cercei, în descoperirea făcută la Cotul Morii - Propri- 
cani, raionul Taşi”. Analogii îşi găsesc de asemenea în sudul Du- 
n&z1119/ unde au şi fost executaţi, Ei sint dataţi în secolul al 
XIII-lea gi prima jumătate a secolului al XIV-lea. 
Tot de la Cotnari l4 provine gi perechea de cercei de tîn- 
plă de argint inventariați la numerele 14767/3990 şi 14765/5991. 
Ei sînt formaţi din cîte două discuri bombate la mijloc,táiate in 
de segment, Pe cîmpul bombat &l disou- 
int reprezentate două păsări alăturate 
o floare aflată între ele.  Jimpul 


partea superioară în formă 
lui, în tehnica "niello", 8 
gi cu capetele întoarse către 
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central este inconjurat d 


e 

discuri ale cercelului p s dn de Pseudogranule,Cele două 
rinse î 

1^ pedunculi cilindrici terminaţi f iE pins taca ap 


lecare cu cîte o sferă (for. 
Sferele marginale sînt suda= 


are ale pedunculilor sînt 
ițe de argint, In partea su- 


d din lipirea a două emisfere), 
e între ele, iar marginile superio 
prinse prin intermediul unei sîrmul 


perioará a discului 
te două urechiuse ien Poiana e iii e 
tr-o sirmá de argint mai groasá cu ca M P ai itinere: 
rate). Dimensiuni: discul 4,15 hip POS SUCTE P NVL EE TIU SIME 
, ;0^ cm; grosime 1,8 em; dia- 
metrul sferelor marginale 1,1 cm. Asemănător cerceilor de tim- 
plă de la Cotnari s-au mai găsit un exemplar întreg şi unul 
fragmentar la Voinegti-Iagil^/ Şi un fragment la Oţeleni17/ „ra- 
ionul Huşi, datati în secolul al XIII-lea. Forma acestor cercei 
de ERA esto caracteristică atelierelor kievene, dar şi lumii 
baleanice E (motivul celor două păsări capetele întoarse avínd 
o veche origine bizantină! Y/), Pinînd seama că celelalte obiec- 
te de podoabă de la Cotnari provin din sudul Dunării, precum şi. 
de faptul cá niellat nu este cîmpul din jurul motivului ornamen- 
tal (aşa cum se procedează în Rusia kievianá), ci numai conturul 
desenului ornamentului, credem că cerceii de tîmplă discutaţi 
provină dintr-un atelier balcanice : 3 : : 
__ Al treilea tip de cercei de tîmplă aflaţi în colecția Wu- 
zeului de artă al Republicii Socialiste România şi descoperiți 
la Cotnari î1 reprezintă exemplarul inventariat la nr e 1480/4029. 
Este compus dintr-o verigă tubulară semicirculară, avînă grava- 
te motive florale, stilizate. Doi pedunculi tronconici sînt 
prinşi în partea inferioară. La bază, ei au prinse în patru ghia- 
re cîte o piatră semipretioasá înconjurată de un chenar de 
cercuri circumscrise filigranate. Intre pedunculii cu pietre se- 
află un grup de patru conuri metalice, mai sub - 
floare.Alte două grupuri asemănătoare 
gii tubulare a oercelului.Cer- 
ajutorul unei toarte de sîrmă de argint 
aplatizate şi perforate» Ceroeii(două 
al treilea fragmentar) sînt din argint 
lățimea 4,8 em, grosimea 


miprefioase se 
iri, cu baza în formă de 
sînt fixate la extremităyile veri 
celul se prinde cu 
groasă, cu extremităţile 


sxemplare întregi 91 un. 
aurit. Dimensiunit înălțimea 42 omi 


— o Pop Pa 
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1,8 om. Analogii ae gănono tot în lumea baloanicá; în apropiere 
de Prilep, la Markov Barog meau galit oorool anomănători datina 
din secolul al XIV-lea $4 luopapi într-unul din atelierele Sin. 
besti din epoca dinaintea ouoerlrili otomateL*/ , 

Obieotele de podoabă mai sus prezentate au o importanță re- 
maroabili, Ele sînt în primul rînd obiecte do o valoare artisti- 
că ridicată gi, ou exceptia tipului de corcel do tímplá cu trei 
sfere metalioe in partea inferioară, sînt exemplare întregi uni- 
ce găsite pe teritoriul patriei noastre. Ele dovedesc, pe de al- 
tă parte, legăturile strînse oare au existat între teritoriul 
nord-dunărean şi Peninsula Balcanică în secolele XIII-XIV, Şi, 
în sfîrşit, datorită faptului că sînt obieote scumpe, care nu pu- 
teau fi accesibile decît feudalilor, ele constituie încă o doya- 
dă a stratificării sociale într-o epocă în care izvoarele scrise 
referitoare la această problemă sînt sărace. 


NOTE : 


1/ Gr.Tocilescu, Catalogul Muzeului Naţional de Antichit&ti. 
Bucureşti, 1906, page.155. 


2/ François Boucher, Histoire du costume, Flammarion, 1965. 
5/ André Grabar, L'église de Boiana, Sofia, 1924, p.70. , 
4/ Hampel I», Slterhümer des frühen Mittelalters, vol.II, p.40. 


5/ Kurt Horedt. Contribuţia la istoria Transilvaniei în 
secolul X-XIII. 


6/ Anastase K., Olrlandos, Epoque byzantine et postbyzantine,în 
Collection H.Stathos", vol.III, Strassbourg, 1965, fig.242 a. 


7/ L.Niederle, Dia k 4 dai i rr ăiute amial Ala ia: ze IV-X 
stoleti, Praga; 1950, p.78, fig.28/6. 


8/ Gr.Tocilescu, op.cit. 


9/ Eugenia Neamţu, Obiectele de podoabă din tezaurul medieval 
de la Cotul Morii, în "Arheologia Moldovei", vol.I.p.285, 
fig.2. 


10/ Ibidem, p.289-290. 
11/ Gr Tocilescu, ibid, 


-31.- 
12/ DanGh.Teodor, Tezaurul feudal timpuriu de obiecte 4 d 
bă de la Voinești, fn nirheologi e " Ti 
253, flg.5/III 81'6, 8 | oldovei", VOl.I, p.252 
15/ Idem =- Obiecte de podoabă din tezaurul de la Oteleni, în 
Arheologia Moldovei", VOl.II-III, p»251, , i 
14/ ure votiv al Desislavei de la Boiana (André Grabar, 
OpecilUue),. 
15/ L.Niederle, opeoit. p.142, f1g.72, 


16/ Dr.Bojana Radoicovici, Staro sîrpsco zlatarstvo, Belgrad 
1962, fig.26, 


CONTRIBUTII LA CUNOAȘTEREA UNOR ASPECTE ALE PICTURII 
DE ICOANE PE LEMN DIN TRANSILVANIA 
(text prescurtat) 


Alexandru Efremov 


Muzeograf principal 
la Muzeul de artă al 
Republicii Socialiste România 


Comunicarea îşi propune să prezinte unele rezultate ale 
cercetărilor în curs, pe care Secţia de artă veche românească 
din Muzeul de artă al Republicii Socialiste România le-a între- 
prins pentru cunoaşterea artei româneşti din Transilvania, pre- 
cum şi cu scopul de a-şi îmbogăţi patrimoniule 

Este necesar să sublinien chiar de la început cá cercetá- 
rile continuă, că nici pe departe nu putem epuiza acum problema 
picturii de icoane pe lemn în Transilvania, ci ne vom márgini nu- 
mai la prezentarea anumitor aspecte, vom face cunoscut cîteva 
constatări ce s-au desprins din materialul studiat. Precizăn că 
cercetările noastre nu au cuprins întreg teritoriul Transilvani- 
ei, ci doar o parte, iar din acesta, comunicarea se va ocupa nu- 
mai de icoanele din sud şi Maramureş, unde au fost cercetate ur- 
mătoarele obiective: Braşov, Dîrste, Satu-Iung, Cernat, Rîşnov, 
Bran, Şimon, Făgăraş, mănăstirea Sîmbăta de Sus, Sibiu, Răşinari, 
Ocna Sibiului, Turnu-Roşu, Porceşti, Baia-Mare, Sighet, Deseşti, 
Hărniceşti, Sugatat Giuleşti, precum şi muzeele din Făgăraş, Si- 
ghigoara, Alba-Iulia. 

In stadiul actual, problema picturii de icoane pe lemn din 
Trangilvania este aproape necercetată, sau, mai precis, cu excep- 
tia unor indicaţii şi trimiteri sporadice şi sumare pe care le 
găsim de pildă în sorierile lui N.Iorga, I+D.ștefănescu sau St. 
Meteg, acesta din urmă ocupîndu-se de meşteri şi nu de arta lor, 
nu s-a publicat nici un studiu consacrat acestui domeniu al ar- 
tei româneşti din Transilvania. 


create anterior, 
luţia iconografie 
Un lucru însă se 
cercetat: Sudul 

de icoane din aş 


nu permit col putin d 
ly, a stilului, concep 
poate afirma de pe ac 


eocamdatá să stabilim evo- 
viei artistice 91 tehnicei, 


i um pe baza materialului | 
ransilvaniei suferă o influenţă netă a picturii 


na s. M presa A DEEP NARAN lar în Maramureg 
re a iconarilor ruteni din rii ieri ler pi 
artei apusene cu remini iei S ERR Desigur cá înrăurirea 

scenele goticului tîrziu şi a barocului 
se observă şi ea, dar într-o măsură mult mai mică decît ne-an fi 
putut aştepta. 

In funcţie de această primă constatare şi pentru o mai bu- 
nă economie, se impune organizarea materialului nostru în două 
părţi. Mai întîi ne vom ocupa de sudul Transilvaniei. 

Nu vom face consideratjiuni bine cunoscute de ordin istoric, 
care explică influenţa artei din Tara Românească asupra Transil- 
vaniei, datorită legăturilor neîntrerupte econonice, politice şi 
culturale, ci ne von opri la subiectul propriu-zis al comunicării 
noastre. | 

Iconografia pe care zugravii de icoane din Transilvania © 
abordeazá, este comună întregii lumi ortodoxe, dar se observácu 
unele excepţii cá, temele cu un conţinut teologic complicat şi 
schemele compoziționale dificile sînt ocolite. Cele mai ae 
te icoane din punct de vedere compozițional tesen văzut, - n 
depozitul Muzeului Bisericii Sf.Nicolae dig m d a 
este vorba de "Judecata de Apoi" Air B wisi i 
1767, (care a figurat în expoziţia Eon epitete ds 
nizatá în Anglia, Franța si ii nd sfinților", aproximativ 
Satu-Lung reprezentînd "Duminica tuturor 


: OCăo ti si de 
Es MUN a icoanelor păstrate sânt cele împărăteşti $9 
Majoriva 


hram, sau práznicaree 
Din numărul lor 
nesc caracteristici propri 


are intru- 
aici doar câteva, © 
mare, amintim 


4 unor grupuri mai marie 
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“Isus Impărat gi mare Arhiereu" gi "Fecioara cu Pruncul pe 
tron" prima de la sfîrşitul secolului XVIII, cea de a doua de 1 
A , a 
ERREUR secolului următor, din biserica veche din Şimon; "Ador- 
lea duda Domnului" de Radu Dobra din 1784 din biserica Dírste 

Isus Impárat gi Mare Arhiereu" şi "Fecioara cu Pruncul pe tron" 
din secolul XVIII ambele din biserica mănăstirii Símbáta de Sus; 
"Sf.Paraschiva" şi "Sf.Nicolae" din biserica veche din RÁginari, 
pictate ambele de Grigore zugrav, prima în 1760 cea de a doua în 
1775; práznicarul dublu "Duminica Tomei" din secolul XVIII din 
Muzeul Bisericii Sf.Nicolae din Schei; tot în acest muzeu brago- 
vean se păstrează un grup de patru prăznicare de aceiași factură 
şi concepţie reprezentînd; "Isus cu Samariteana", "Vindecarea pa- 
raliticului", "Duminica Mironositelor" şi "Duminica Orbului",exe- 
cutate la începutul secolului al XVIII-lea. 

Influenţa icoanelor din Țara Românească, în ceea ce priveş- 
te iconografia, compoziţia, este evidentă gi nu von insista asu - 
pra ei. Dar nu acelaşi lucru se poate spune despre desen şi în 
special despre culoare. Dacă desenul poartă încă pecetea înrăuri- 
rii muntenesti, fiind însă mai stîngaci, mai convenţional, urmá- 
rind schema generală fără o forţă deosebită de expresie, în reda- 
rea drapajului nu se simt formele corpului uman pe care-l ascum, 
iar elementele baroce sînt mai accentuate, coloritul este adaptat 
unei viziuni proprii» 

In general, cu rare excepţii, icoanele din regiunea de care 
ne ocupám impresionează prin armoniile lor reci, care crează o 
atmosferá stranie, distantá, rece. La crearea acestei atmosfere 
contribuie în mare măsură fondul care de cele mai multe ori este 
de un verde sau albastru stins, pe care nici verniul nici lumi- 
na lumínárilor gi candelelor nu reugesc să-l învie. Aurul, care 
are o reverberaţie proprie numai lui, se întîlneşte rar, fiind a- 
desea înlocuit cu ocru, chiar la nimburi şi ornamente, iar oculoa- 
rea roşie aprinsă a cărei pată face să învie şi să vibreze totul 
în jurul său o întîlnim la fel de rare 

Realizarea tehnică a acestui grup de iooane urmează o veche 
tradiție. Aceste tradiţii erau însă aplicate fără să fie bine ar 
noscute, înţelese, iar materialele folosite, datorită condiţiilor 
economice în care trăiau românii din această epocă în Transilva- 
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Acest lucru | 
a dus la d 

det D di 

eriorării era slaba aderare a o cele mai multe ori cauza 


pregátit, insuficienta coe- 


reparatiei, ceea, co 
du 
stratului pictural propriu-zis, cea la 


Inainte de a încheij d 
cetat în regiunea to. Col din prezentare a materialului cer- 
tenţia asupra faptului că ex 00 aa an vrea să atragen a- 
prezintă o problemá prea dificilă e ^ Brup.de icoane nu re - 
rioadá, sub influenţa ideilor R je Ri că în această pe - 
tîrziu, numeroşi zugravi şi-au acre gs dier d. iz: 

In Maramureg, cercetárile ; ur E a 
mai spus la Baia-Mare, Sighet ASE RPgS UN EUCHERE dusa RUIN 
Serici de lemne piei Lua st ia yal ea Morel cu minunatele ei bi- 
Bees ix E vasă interessant gi Ímpreu- 
E ocna i Dunt de egene din depozitul secției noastre 
| plecare pentru viitoarele cercetári. 

Ca gi icoanele din sudul Transilvaniei, majoritatea celor 
maramuresene pe care le-am cercetat sînt icoane de tîmplă, împă= 
răteşti, de hram sau práznicare. Nota generală o dă iconografia 
de tradiţie bizantiná. Schemele compozitionale sînt cele tradiţio-— 
nale, iar deosebirile care apar le conferă un aspect personal, 
propriue 

| Unele abateri pe care le întâlnim provin sau din necunoaşte- 
rea, sau din neíntelegerea modelului pe care zugravul îl avea în 
faţă, iar altele se datoresc unei interpretări libere a lui, cu 
adăugiri de multe ori pline de spirit. 

De exemplu, la icoana "Sf.Nicolae" care se află în patrimo- 
niul secţiei noastre şi care poate fi datată de la mijlocul se- 
colului al XVIII-lea, locul figurilor lui Isus care-i oferă o e- 
vanghelie şi a Mariei ce-i întinde un omofor, este inversat. Tot 


în această icoană apar în stînga sfîntului în mod neobişnuit,dar 
nu neplăcut; doi îngeri dintre care unul redat ca în pictura apu- 
seanÁ fără .trup,; numai. cu 9 pereche de aripi, Tot în art TÉ 
! Domnului" în care poziția cela 

coana: "Intâmpinarea : 

jM, ne, EA le este inversatü, Iosif nu mai are în mi 
duce in jertfă iar în 


două grupuri traditjionA 
nš ca de obicei cele 


două turturele oe le a 
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spatele bátrínului Simeon, în locul prorocitei Ana este repre- 
zentat un bărbat, Un alt exemplu în acest sens îl poate consti- 
tui icoana "Intrarea în biserică a Maicii Domnului” aflată în 
Muzeul raional din Sighet şi datată din anul 1769, în care în- 
treaga compoziție este inversatá, iar îngerul ce-i aduce  hra- 
nă fecioarei din turn nu duce un cogulef, ci un potir, 

In ceea ce priveşte iconografia trebuie să mai remarcăm 
că majoritatea covîrşitoare a icoanelor împărăteşti şi a celor 
care reprezintă sfinţii cei mai de seamă ai bisericii, nu înfă- 
ţişează figurile lot stínd în jilturi sau pe tronuri, ci în pi- 
cioare trei sferturi. Această constatare ne face să presupunem 
că prototipurile icoanelor maramuregene din secolul XVIII dis- 
părute sau care nu au fost încă depistate, sînt cu mult mai ve- 
chi. 

Concepţia decorativă este poate principala caracteristică 
a picturii de icoane din Maramureş. Spre ea converg toate mij- 
loacele de expresie de care dispuneau artiştii iconari. Fie că 
este vorba de o icoană de mari dimensiuni, fie de una mică,spa- 
iul rezervat fondului este destul de limitat şi de cele nai 
multe ori acoperit cu ornamente florale stilizate, incizate 
adînc în grund, acesta fiind acoperit cu o foiţă de argint pati- 
nată pentru a imita aurul. Un alt ornament floral, dar pictat şi 
mai naturalist de data aceasta, apare foarte frecvent pe margiri- 
le şi ramele icoanelor, Acestea din urmă sînt aplicate şi au jes 
profil simplu sau marcate printr-un brîu răsucit formînd uneori 
în partea superioară un arc de cerce 

Importanța dată fondului, încărcat şi vibrant, impune pic- 
turii să fie de aga manieră executată, încît greutatea să nu re- 
vină fundalului ci scenei principale din prin plane 

Spre deosebire de icoanele din sudul Transilvaniei, tribu- 
tare artei din fara Românească, unde desenul are numai un rol x 
cipient, fiind apoi acoperit, iar impresia de volum este qp 
prin valoarea culorii şi a tonurilor suprapuse, d esenul a ^ 
lor de care ne ocupăm, ca și a celor pictate pe suport de s das 
este un factor capital, care delimitează formele, conferind 
nelor maramuregene un asp eot de pregnant grafism. 


Bineînțeles, 

cademi st, am 

| o Dar departe å işti 

RFT e artiştii 
$wri a rost dorinţa de a reda cu fldelitate amánuntele hne. 


: » €1 au căutat cu Ştiinţă sau instinctiv să 
să redea o atmosferă, să emotioneze, 


echilibrul şi a topi totul într-o imagine unitară, zugravul îşi 
gîndeşte şi echilibrul cromatic pe care îl subliniază yg Mebra 
desen spontan, de multe ori naiv dar m naivist, cu linii groa- 
se, valorate. Incisiv, sintetic, de o mare libertate gi expresi- 


vitate, desenul icoanelor maramuregene le conferá o individuali- 
tate bine definită, 


creeze, 
Pentru a menţine 


Intreaga concepţie decorativă, căreia după cum am văzut 
îi corespund fondul şi desenul, cere gi o anumită tratare a cu- 
lorii. In icoanele maramuregene o veden pusă în pete mari, în 
tente plate în interiorul graniţelor desenului. Fără valorajii, 
petele de culoare sînt puse adesea în armonii îndrăzneţe dar nu 
neplăcute, accentuínd, luminínd, estompînă, după cum cere econo- 
mia compoziţiei. Adesea culorile vii sînt juxtapuse cu unele 
neutre, sau de o mare sobrietate, creinà explozii de lumină, de 
intensitate. Ornamentele, umbrele, luminile etc., sînt de obi- 
cei indicate numai printr-un al doilea ton, iar carnajia e es 
alizatá prin amestecul culorilor pe paletă gi nu prin straturi 
too din cîte am putut observa şi constata, pe un su- 


j lemn de tei, icoanele din Ma- 
lemn de brad şi mai rar pe 
PERS btire format din straturi succesive de me- 


pamureg au un grund su E ni 
are nu prezintă o prea mare forţă de aderare ugra 
P acoperitoare gi uneori 


? 


bă a grundului la dete- 
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DOUA LUCRARI NECUNOSCUTE ALE SCULPTORULUI ELIAS NICOLAI 
IN FERULA BISERICII EVANGHELICE DIN SIBiU 


Ana Maria Ealàiner 


Muzeograf principal la Muzeul 
Brukenthal Sibiu 


Ferula bisericii evanghelice din Sibiu aâăposteşte un m- 
măr important de lespezi funerare care iniţial acoperiseră mr- 
mintele unor demnitari laici si clerici ai oraşului şi izpre;u- 
rimilopl/ e 

Cele mai multe si unele dintre cele msi frumoase lucrări 
aparţin secolului al XVII-lea. De la mijlocul acestui secol a- 
teazá gi două din cele trei lespezi al căror sutor este cunos - 
cut în baza semnăturii sale, piatra mormintului comitetului 
săsesc Valentin Franck von Franckenstein, mort la 1638, şi apri- 
marului Sibiului Tobias Sifft, mort la 1651. Ambele luoréri sint 
semnate de sculptorul Elias Nicolae^^ E 

Cercetînă lucrările din secolul XVII din ferula, ne-m 
atras în mod deosebit atenţia două lespezi funerare, contempore 
ne cu lucrările semnate de Elias Nicolai, şi care, comparate œu 
acestea, vădesc asemănări atît de izbitoare, încît ne-au ficut 
să ne punem întrebarea dacă nu cumva le putea atribui aceluiaşi 
artist. Este vorba de lespezile nr.35 şi nr.5, ale mormintelor 
demnitarului sibian Lucas Löw şi respectiv preotului sibian Pe- 
trus Rihelius (+ 1641 şi 1648). 

Dăm mai jos descrierea acestor lucrări: 

Pietrele, de formă dreptunghiulară, sînt înconjurate de 
un chenar simplu, conținînd inscripţia funerară cu numele şi 
funcțiile personajului, data naşterii şi vîrsta, executată în 
caractere in antiqua ce, la lespedea nr.35 sînt incisate,la les- 
pedea nr.5 excizate de pe un fond striat. La ambele lucrări, 
inițialele numelor proprii sînt mai mari decît restul caractere- 


pezi este împărțit în două re- 
cel superior contine armoariile perso- | 
l funerar oficial, scris în minuscule | 


Şi funcțiile sale apar în majuscule 
Inscriptiile, incizate la ambele lucrări, sînt foarte clare, líte- 


rele mari si mai mult inalte decít largi, bine detagate una de 
cealaltă, spaţiile dintre cuvinte sînt destul de mari, Caracte- 
ristic e faptul cá rîndurile pare (2,4 6 etc.) încep ceva mai 
spre dreapta decît cele impare (1, 2, D etc.) şi anume sub litera 
a 2-a şi respectiv a 3-a a ríndului precedent, 

Lespedea nr, 51 prezintá o anomalie, in sensul cÁ poemul fu- 
nerar este dispus paralel cu laturile ei lungi, deci orientat ver- 
tical faţă de registrul 1, 

Registrul 1 al câmpului central contine decorul propriu zis, 
La lespedea nr. 35 el constă din armoariile familiei Löw, la lespe- 
dea nr, 5l dintr-o reprezentare simbolică a functiunii lui Petrus 
Rihelius, | 

Lespedea nr. 35: 

Armoariile sínt plasate sub un arc plincintrat, sprijinit 
pe două coloane cu fusul paralelipipedio şi capitelul format din- 
tr-un antablament, Spațiile triunghiulare rămase între arc poe 
ghiurile superioare ale lespedei sînt decorate cu cite un cap de 
înger înaripat, Figurile acestora, RM tă UEa 


fălci puternice, bărbia rotundă, nasul scurt n Jem dumis B 
ot izele pline; buclele de păr, inete 
zîmbet stereotip pe buz p iMt MEC E 


io 
tate plastic, se lipesc pe Cap g Meis 
te. hec cîte trei rînduri de pene, redate destul de 


Á. 
matic, formeazá jos o pa^ vende c d se află scutul 
r 
Sub arcadă, plasat in cen 


+ Scutul e 
heraldic, cu un leu ce tine în paii: m ciam revarsă un 
! orità, | 
un coif ou viziera RA arouite, plas- 
suymonta " de acant, ou frunze largi, LIE zs d il 
iet ates un fundal compact întregul | | 
ce, ce | 


gout. 
roenei coifului, 8e repetă leul de pe 


najului, cel inferior poemu 
latine, Numele personajului 


o ao 9 


Jos, lîngă coloane, flanoínd soutul, artistul a înfățigat 
cite o grămadă de fructe, invelite în bună parte în frunze în 
formă de palmetă, groase gi de o frumoasă stilizare; mere de di- 
ferite dimensiuni şi un ciorchine de struguri, Relieful lor este 
puternic gi clar, fără a ajunge însă la ronde-bosse, 

intreaga compoziţie se detașează puternic de pe fondul mult 
adâncit al registrului, ceea ce are ca rezultat jocuri de umbră 
şi lumină care sporesc efectivul plastic al decorului., 

Registrul 1 al lespezii nr.51 este mai complicat. Compozi- 
via este din nou plasată sub o arcadă plincintrată, iar spaţiile 
dintre arc şi unghiurile superioare ale lespedei decorate în ace- 
laşi fel ca şi la lespedea nr.35. Fondul este şi aici adîncit,şi 
decorul tratat în relief puternic, cu suprafeţe rotunjite,aproa- 
pe detagate de suport. In centrul spaţiului rezervat compoziției 
se află un chenar circular, purtínd pe un fond uşor striat in- 
scriptia: VITA MIHI CHRISTUS MORS MIHI LUCRUM. In spaţiul creat 
de acest chenar sculptorul a așezat o arcá plutind pe valuri re- 
prezentate prin incizii ondulate. Pe partea superioară a chenaru- 
lui, figurează literele PR, foarte mari, detagate de acesta, iar 
între ele se află un porumbel în zbor, prezentat în 1/2 profil 
spre dreapta. Pasărea tratată naturalist, mişcarea vie şi veri- 
adică, relieful puternic, rotunjit, penajul redat în detaliu. 

Deasupra cercului se află un decor alcătuit din mai multe 
volute, executate în relief plat. Ele alcătuiesc un fundal peste 
care e plasatá o inimá purtínd, pe un fond striat, inscripţia 
ebraică. 

Chenarul circular e flancat de două personaje masculine ,a- 
vínd rolul de tenanti, prezentate în picioare, frontal, cel din 
stînga cu capul întors 1/2 profil uşore Proporţiile sînt corecte 
şi frumoase, cutele lungi ale veșmintelor ample, indicând parcă 
greutatea stofei și conturul trupului, mai mărunte şi mai neliniş- 
tite, dar tot naturaliste, la nineoi. Capetele, ou bürbii lungi, 
sînt expresive, portretizate. Tenantul din dreapta susţine cu © 
mină tablele legii, cel din stînga poartă o carte pe care figu - 
pează un Agnus Dei. 

Partea inferioară a compoziţiei se termină ou un oap de ir 
ger înaripat, avind oaraoteriatioile desorise ual sus, flancat de 


cîte un buchet de fruote 
L] 
dea nr.35 care conți ne 


Ce ne-a determinat să afirmăm că 
re ar putea fi atribuite lui Elias Nio 

Toate lucrările de acest gen ale 
te pentru diferite personalităţi din m 
rie de caractere comune, 
nr.35 şi 51. 

In general 


aceste 
01817? 
lui Elias Nicolai,executa- 
ransilvania, vádeso o ge- 
ce apar, fără excepţie, şi la lespezile 


două lespezi fu nera- 


tă, spaţiile dii sate plasată sub o arcadá plincintra- 
Şi unghiurile lespedei fiind umplute cu 
câte un cap de înger înaripat. Fondul, adînoit, dă relief gi 
Jocuri de umbră şi lumină, întocmai ca la lespezile noastre, De- 
taliile sint frumos finisate, relieful puternic, rotunjit, fără a 
ajunge la ronde-bosse. Volutele, capetele de îngeri, buchetele de 
fructe, inscripţiile suplimentare, fac parte din repertoriul diş- 
nuit al artistului şi amplasamentul lor este, la lucrările semma- 
te, acelaşi ca şi la lespezile nr.35 şi 51. Mai grăitoare încă 
sînt detaliile de execuţie; este suficient să privim, comparativ, 
lucrările semnate şi cele două lespezi în discuţie, pentru a con- 
stata asemănarea de neconfundat dintre maniera în care este tra- 
tat frunzişul coifurilor, identitatea capetelor de îngeri ,şi per- 
tru a regăsi obiceiul de a împodobi volutele şi de a înveli fruc- 
tele cu palmete sculptate în relief plate Porumbelul în zbor apa- 
re la lespedea lui Petrus Rihelius, ca şi la cele ale lui Valen- 
tin Franck gi Georg Heltner; inscriptia ebraică de pe lespedea 
lui Petrus Rihelius apare gi pe cea a lui Georg Heltner; ingerul 
care încheie jos decorul lespezii lui Petrus Rihelius încheie şi 
gifft. Din punct de vedere cospozi - 
áecorul lespezii lui Tobias 
te de fapt doar o formă simpli- 
tional, lespedea lui lucas Leo es viței e 
ficată a lespezii lui Tobias Sifft, la care se "opere 
tii şi chenarul sculptat al panoului ou inscrip 


a mai interesantă, după părerea noastră, o 


mentele ei decorative : 


Dar, problema cea 
ridică iaaii nr,91 printr-unul din ele 


i. 
cei m ets de pe lespedea np.51, aga oum au fost desorişi 
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tut fi lucraţi de nici un alt meşter contemporan localnic, Fap- 
tul că lespedea n-a fost totugi comandată din altá localitate, 
poate fi argumentat tocmai prin plasarea neobignuită a poemului 
funerar despre care s-a arătat că este paralel cu latura lungÁ a 
pietrei, deci orientat altfel decît decorul. Acest lucru nu se 
poate explica decît prin aceea că iniţial mormîntul trebuie să 
fi fost alipit cu o latură lungă de peretele uneia dintre nave- 
le laterale ale bisericii. Or, numai un localnic putea cunoagte 
atît de precis locul destinat mormântului. 

Privind cu atenţie pe cei doi tenanţi şi comparíndu-i cu 
portretul lui Valentin Franck, constatăm că există între figuri- 
le lor o mare asemănare. $i tenanţii şi portretul, au frunfile 
largi şi joase, obrazul masiv, ridat, bărbile tratate în mari su- 
prafeţe compacte, părul este tuns la fel, plasarea ochilor sub 
spríncene este aceeaşi. Asemánarea este gi mai izbitoare în ceea 
ce priveşte mîinile. Degetele alăturate, vinele îngroşate indi - 
cînă vîrsta, redarea minuțioasă a cutelor de la încheieturi,a ur 
ghiilor, gesturile liniştite şi stabile, sînt aidoma celor ale 
lui Valentin Franck şi foarte asemănătoare (exceptînă îngroşarea 
vinelor) cu cele ale tenanţilor scutului de pe aceeaşi lespede. 
Impresia generală lăsată de tenanţi este aceea de calm şi forță 
reținută, tipică tuturor portretelor executate de Elias Nicolai. 

O împrejurare explică această asemănare şi sprijină atri = 
buirea lespezii nr.51 lui Elias Nicolai; atît Valentin Franck cît 
şi Petrus Rihelius mor în acelaşi an, 1648, primul la lo mai, al 
doilea la 21 octombrie. Astfel, cele două lucrări au fost desi- 
gur executate la un interval foarte mic de timp una faţă de cea- 
laltă. Prima a fost fără îndoială lespedea mormíntului lui Valen- 
tin Franck, Or, dacă într-adevăr Elias Nicolai a executat şi a 
doua lucrare este uşor de înţeles că, în timpul lucrului, se gá- 
sea încă sub influenţa primei lucrări, şi cá, voit sau m, a 
transpus în chipurile celor doi tenanti trăsăturile lui Valentin 
Franck. 

Pentru a rezuma, conchidem că, datorită numeroaselor ele = 
mente comune ale lespezilor funerare nr.35 gi 51 din ferula bi- 
sericii evanghelice Sibiu, din punotul de vedere al compoziţiei, 
al elementelor decorative şi al tehnicii de exeoutie, ou lucrüri- 
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funerare ale lui 

afirma că pietrele mor mi n= 
helius 

Elias Nicolai, au fost soulptate de 
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le In total, 66 lucrări, dintre secolele Xy - XVIII, 

2. A 3-a lespede semnată este aceea a comitetul săsesc Mathias 
Semriger (mort 1680) lucrată de sculptorul Sigismund Moehs 

. din Sibiu, 

3. Datele cunoscute despre viaţa lui Elias Nicolai sînt destul 
de puţine. El însuşi spune că este locuitor al Sibiului .Iscă- 
litura de pe prima lucrare cunoscută a lui Elias Nicolai ,mor- 
mîntul lui George Apaffi de la Mălîncrav, azi la Budapesta, 
spune:  "Sculpsit Elias Nicolai Cibinium manens". Mai multi 
ani trebuie să fie petrecut în Tara Românească, unde lucrea- 
ză mai multe pietre de mormînt printre care a lui Matei Basa- 
rab, al doamnei Elina gi a fiului adoptiv a lui Matei. Mate- 
rial (vezi Pavel Chihaia, lucrările citate în bibliografie). 
In Transilvania, afară de mormîntul lui George Apaffi (mort 
1638) şi cele două lespezi semnate din ferula, Elias Nicolai 
semnează următoarele lespezi funerare: 

- a mormíntului lui Georg Heltner (+ 1640) - Sighişoara - 

- a mormântului lui Georg Theilesius (+ 1646) - Biertan 

- a mormântului lui Christian Barth (+ 1649) - Biertan 


Cercetătorul Pavel Chihaia, în comunicarea sa "Elias Nicolai, 
Bildhauer der rumänischen Wojewoden", din Forschungen 8/2 
1965, atribuie artistului și lespedea funerară a lui Chris- 
tian Greissing din ferula. Pentru atribuirea lucrărilor nr.355 
şi 51 lui Elias Nicolai, este utilă o comparaţie şi cu luoră- 
rile acestuia din Tara Românească (vezi articolul sus citat 


al lui Pavel Chihaia, 
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CITEVA OBSERVATII REFERITOARE LA OURTEA — 
CONSTANTIN BRINCOVEANU DE LA SIMBATA DE SUS 


Şerban Semo 


Muzeograf la Muzeul de artă al 
Republicii Socialiste România 


In tragicul an 1714, Brîncoveanu termina, cu foarte puţin 
timp înaintea mazilirii sale, curtea din satul Sîmbăta de Sus, 
O putem astfel socoti ca ultima construcție de seamă a domni to- 
rului. Astăzi un vizitator al satului Sîmbăta de Sus nu mai poa- 
te vedea palatul domnului muntean. El este nevoit să caute doar 
ultimele lui vestigii. In primul rînd - şi spunem în primulrínd, 
pentru cá este primul element cu care luăm contact págind pe lo- 
cul vechii curți - o poartă ca un arc de triumf. Odată această 
poartă trecută, un ochi atent mai poate deslugi indiciile existen- 
ei a ceea ce altă dată a fost un parc vast, aranjat şi îngrijit 
de miinii pricepute. Nu în fata amintitei porti, ci lateral, 
aproximativ la l5o de metri de ea, se ridica o cládire mare cu 
etaj, de plan dreptunghiular, cu aspect de baroc tírziu,care as- 
tăzi mai adăposteşte încă şcoala satului.Aceastá clădire, mai 
nouă, suprapune două mari pivnițe ale vechiului palat. In fine, 
vechiul edificiu brâncovenesc mai aminteşte trecuta lui prezen- 
$& printr-un numár de elemente arhitecturale din piatră sculpta- 
tá: postamente de coloană, tamburi şicapitele, cîteva console ; 
toate ciobite, adînc erodate, risipite pînă anul trecut pe dis- 
tante mari. 

Evident de la prima vedere, poarta amintită nu are nimic 
bríncovenesc ca formă, fiind doar rezultatul unei refaceri; dar 
în schimb, ea posedă coloane corintice angajate, precum gi capi- 
tele provenind din vechiul palat. Poarta a fost ridicată în anul 
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Poarta are o parte centrală în FEE Grigore Brincovean, 
portiuni de siduri care inst nin e arc de triumf 91 două 

| anchează , 
la această o poartă un element care atrage nad ei însă 
de cinci console de piatră sculptată, incrustate în eis Ld 
venind $i ele dintr-o altă construcţie. Forma și aspectul - 
vor console nu numai cà nu le apropie de nici una din one 
disparate găsite la Sîmbăta, dar nici de vreo altă consolă par- 
Vinind unei construcții brîncoveneşti, 


La 150 de metri de poarta de care ne-am ocupat pînă acum 
cîţiva paşi şi cîteva trepte coborîte, ne permit să aruncím s- 
privire in singurele spaţii rămase intacte din vechiul edificiu. 
Este vorba de cele două pivnițe cu totul diferite atît ca formă 
cît şi ca proporţii. In prima dintre ele se poate ajunge doar 
din interiorul actualei clădiri. Pivniţa avînd o suprafață de 
ew m.p. are un plan dreptunghiular acoperit de un semicilin- 
âru o 

In cea de a doua pivniţă, se intră de data aceasta dina 
fara clădirii printr-un gírliciu, plasat spre nord. In centrul 
acestei pivnițe, se află un pilon din cărămizi ridicat pe o da- 
ză àreptunghiularü^/ . Din acest masiv pilon central se desfac pa- 
tru arcuri late de 2 m gi înalte de 2,5 m. In acest fel se cre- 
iazá patru spatii patrate, plasate în jurul pilonului. Deasupra 
fiecăreia dintre cele patru compartinente ale pivniţei, se ridi- 
cá, sprijinite de pandantivi, cîte o calotă sferică. Inlăţinea 
fiecăreia dintre aceste compartimente este de 4,80 m. Grosimea 
zidului este mai mare aci decît în cazul pivnitei mici (1,30 m), 
dar sistemul de ridicare al zidului, dimensiunile cărăni zi lor 
sînt aceleaşi ca şi în cazul acesteia.  - Asemănarea acestor 
pivnițe cu ceea ce 8e păstrează la Mogoşoaia şi Potlogi,estede- 
sigur frapantá. Ne esto olar acum că avem de-a face ou — 
fel de pivniță; același puternio pilon central, de previne " 
ghiular, aceleagi patru oompartinente acoperi te E médio 
ce, acelagi gen de ferestre, ohiar aceleaşi teme ee aa 
în zid. Este vorba aproape de o identitate, Propor 

minunte dau totuşi pivnitel 
ferá şi acestea alături de unele a 


palatului de la Mogogoaia o monumentalitate pe care nu o gásim 
là Simbáta. 


X 
X x 


Elementele cele mai reprezentative de la Símbáta de Sus, 
sînt însă desigur fragmentele de piatră sculptată care s-au mai 
păstrat. In afara celor două coloane întregi, a două capitele şi 
a cinci console incrustate în poarta de la Sîmbăta, au fost adu- 
se la Bucureşti, toate fragmentele de piatră sculptată găsite ri- 
sipite în jurul rămășițelor palatului de la Sîmbăta, Este vorba 
de 17 piese: şase postamente de coloană, 4 capitele, 3 framnente 
de corpuri de coloană gi 4 console. O scurtă trecere în revistă 
a acestor fragmente este necesară pentru a vedea apoi care sînt 
concluziile ce se impun. Postamentele de coloană formează un bloc 
monolit împreună cu baza coloanei, pe care altă dată o susținea, 
Patru dintre ele au două din suprafeţele laterale neprelucrate, 
în timp ce celelalte două opuse, sînt decorate una cu o mare 
floare de acant, iar cealaltă cu o floare de lalea deasupra umi 
lujer. Celelalte două postamente au ca element ornamental doar 
floarea de acant, aceasta fiind prezentă pe ambele suprafeţe đe- 
corate. Din cele trei fragmente de corpuri de coloană, două sînt 
identice. La baza tamburului pe o porţiune de cca 30 de cm. un 
triplu rînd de frunze de acant suprapuse; deasupra se ridică opt 
caneluri drepte, alternínd cu opt porţiuni în profil de tor,mult 
reliefat. Un al treilea fragment de coloană, prezintă de astă da- 
tá caneluri torse ce alternează cu porţiuni ilecorate unele cu 
vrejuri împletite, altele cu mici frunze. Dintre cele trei capi- 
tele, două sînt de proporţii mici cu frunzele de acant puţin re- 
liefate. Cel de al treilea însă, este masiv, de peste două ori mal 
mare ca primele, avînd cele două registre de frunze mult relie- 
fate gi parțial decupate. Unele console reprezintă două semipal- 
mete de acant afrontate, iar altele două, o floare. Iată deci,o 
rapidă privire aruncată asupra a tot ce mai posedăn din piesele 
sculptate de la Bîmbăta. Informaţiile pe care le putem totugiex- 
trage din ele sînt interesante. De la început apropierea de rea- 
litátile de la Mogoşoaia se impune din nou gi în cazul pietrei 
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telele coloanelor din loggia de la Mogogoaia sînt &senknkt 
pitelelor incrustate în poarta rămasă la Símbáta: frunzel pen 
cant înalte, mult mai decupate gi aceiaşi Kissed a : n 
suprapune, cu sepalele larg desfăcute, în jurul petalelor ig ii 
formă de boboc abia intredeschise. Desigur unele elemente diferă; 
ons inNam m Mm poiso at 

puţin detagate, prezenţa sau lipsa unui 
sir de perle la baza capitelului, dar toate acestea afectează doar 
cu puţin, extren de clara asemănare. Fragmentul de coloană torsă 
adus la Bucureşti precum şi cele două corpuri de coloană din pom- 
ta de la Sîmbăta, ne prilejuiesc gi ele observarea unor interesar- 
te analogii. Vrejul care ornamenteazá meplaturile torse ale aces- 
tor coloane, este prezent cu mici diferente nu numai la coloanele 
loggiei de la Mogogoaia, dar mai mult, el are o asemánare destul 
de mare cu cel de la coloanele palatului lui Brâncoveanu de la Bu- 
curegti. In plus cele trei frunze ce se succed de-a lungul coloa- 
nelor torse de la Sîmbăta, se leagă de frunzele amintitei coloane 
din loggia Mogoşoaiei. Desigur aici o altă grupare a frunzelor, © 
mai reuşită realizare artistică, mai mult rafinament, dar neîndo- 
ios aceleaşi motive. Trebuie acordată atenţie şi celor şase posta- 
mente: motivele ornamentale folosite pentru suprafeţele lor late- 
rale sînt, în comparație cu cele ale postamentelor de la palatul 
Mogogoaia, cu mult mai simple, dar ideea este aceiaşi şi chiar da- 
că floarea de acant a Mogoşoaiei este de 9 frumuseţe - şi repetin 
- de un rafinament la care m aà putut ajunge cea de la "— = 
ceasta rămîne totuşi 0 floare de acant. Apropierea devine "uy deme 
mai strîns, dacă ridiohn privirea de là qe irm "e ise 
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semi-palmente şi chiar aceleaşi flori cu patru petale ce supra - 
pun la nivelul torului inferior frunzele amintite» Să încheiem 
prezentarea celor 17 fragmente de piatră sculptată apartinind 
Sîmbetei, atrügind atenţia şi asupra a două console reprezentină 
un tip, la care doar erodarea profundă a putut sä creeze diferen- 
te faţă de un tip identio ce se găseşte astăzi în interiorul pa- 
latului de la Mogoşoaia. Este vorba de o piatră prismatică ce ser- 
veste ca fundal pentru două semi-palmete afrontate e 

Ne pare util a încheia problema pietrelor sculptate de la 
Sâmbăta enunţînă concluziile pe care studiul lor le impune: 
l) Pietrele sculptate de la Sîmbăta de Sus fac evidentă o linie 
de legătură în primul rînd cu realităţile de la Mogoşoaia şi în 
al doilea rînd într-o măsură mai mică, dar totuşi prezentă,cu al- 
te aşezări brâncovenești. 2) Odată observată linia de legătură 
dintre Mogoşoaia şi Sîmbăta, apare ceva mai mult: o diferenţiere 
în cadrul acestor piese în sensul unei strînse apropieri a unora 
dintre ele de sculpturile ce împodobesc loggia Mogoşoaiei,a apro- 
pierii altora, de sculpturile foigorului de la Mogoşoaia. $i,nor- 
mal de aci, sfera concluziilor se măreşte. Considerăm aceste  ob- 
servaţii, ca o dovadă concludentá în plus în ceea ce priveşte can- 
statările anterioare după care palatele de la Mogoşoaia, de la 
Potlogi ca şi cel de la Sîmbăta, au aproape acelaşi plan (un dre- 
tunghiu regulat cu o încăpere mai mare pe fațadele laterale, cu 
foişor pe faţada principală, iar spre grădină pe faţada opusă,o 
loggie, formînd o încăpere mare, deschisă, cu coloane de piatră 
ce susțin arcade). 3) In cadrul pietrelor sculptate de la Sîmbăta 
se profilează existenţa evidentă şi clară a două categorii „Aceas- 
tá împărţire în două categorii este impusă atît de o netă aiferen- 
vă în ceea ce priveşte realizarea artistică, cît şi de o diferen- 
tiere în cadrul materialului litic folosit. S-a făcut analiza chi- 
mică a unor fragmente mai puţin realizate artistic în comparaţie 
cu celelalte (capitelele neajurate şi coloane cu caneluri drepte) 
Analiza a dovedit faptul că aceste piese au fost lucrate din ace- 
iaşi piatră gi în plus cá ea este de o calitate materială inferi- 
oară. Intr-adevăr, piatra este extrem de friabilă - neexistínd © 
aderenţă mai mare între particule = şi oliveazá foarte uşore Este 
vorba de o gresie cu urme de calcar, cu prezenţă de mică,piatră a 
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Şi oapitele nedecupate nu-şi găsesc ana- 
logii în realităţile palatului de la Mogoșoaia şi în plus faptul 


că aceste piese sînt lucrate dintr-un material inferior,cu totul 
deosebit de cel din care au fost lucrate celelalte piese,ne face 
să credem că ele nu au aparţinut palatului propriu zis de la Sím- 
băta, ci unei alte construcții din cadrul curţii de aici.IV)Exis- 
tenţa în cazul postamentelor de coloană a unor găuri pentru 
crampoane şi chiar a unor bucăţi de crampoane de fier, înfipte la 
nivelul plintelor şi părţilor laterale ale masei de piatră, para 
impune ideea existenţei unui moment în care aceste pietre ale pa- 
latului brincoveneso de la Sîmbăta, au folosit pentru o altă con- 
structie după ce a palatul a fost dárímat. 
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Detaliu 


O CANDELA A ARGINTARULUI GEORG MAY II 
LA MUZEUL DE ARTA CLUJ 


Alexandra Furnicá-Rus 


IndrumÁtor la Muzeul de 
artá din Cluj 


In secţia de artă feudală a Muzeului de artă Cluj se află 
expusă o candelă cu numărul de inventar MA 992, şi care provine 
din Tezaurul restituit de U.Re-S-Se 

Dimensiunile candelei; înălţimea totală 51,5 cm, diametrul 
buzei lo cm, diametrul capacului 6,5 cm. 

Din punct de vedere morfologic candela se compune din pa - 
tru părţi; buza superioară de care sînt prinse lanţurile, lanțu- 
rile împreună cu capacul hemisferic, corpul propriu zis şi buto- 
nule 

Un prim registru decorativ îl constituie buza candelei,al- 
cătuită dintr-o bandă executată prin traforare, ciocánire şi ci- 
zelare, cu frunze de acant stilizate dispuse continuativ cuprin= 
să între două borduri liniare: fleuroane executate prin turnare 
sînt lipite de bordura superioară, formînd marginea ajuratá a bu- 
zei. Inălţimea buzei este de 3,5 cm. Cele trei canturi sînt dis- 
puse simetric şi executate prin turnare. Veriga semicirculară din 
care este alcătuit, fiecare cant este decorată cu cite două her- 
me, un fleuron şi volute. Herma superioară este perforată de ori- 
ficiul pentru lant. 
lanţurile sînt formate din verigi ovale, din sîrmă subţire 
ce imită filigranul, întrerupte de cîte o mică sferă metalică,ne- 
decorată. Partea superioară a fiecărui lanţ cuprinde 17 verigi, 
partea inferioară 12 verigi. lungimea totală a lanţurilor:26 cn, 
lungimea părţii superioare:15,4 cm, lungimea părţii inferioare: 
10,5 cm. lanţurile se prind de un capac hemisferio ciocánit din- 
tr-o singură bucată, a cărui margine este îndoită şi ondulată. 
Este decorat cu 6 frunze de acant stilizate 
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Corpul candelei este ciocánit dintr-o singură placă în teh- 
nica "repussé", traforat gi cizelat. Este compus din două regis - 
tre decorative despărțite printr-un bríu impletit din frunze ugor 
crestate. Briul este întrerupt de clame verticale, Registrul supe- 
rior este format 8 lobi bombati, rásuciti în jurul axei, Decora - 
rea lobilor este făcută prin ciocănire gi traforare. Flori de bu= 
jori deschise, de arun gi de lalea ajurate îl împodobesc, 

Frunzele acestora derivá tot din motivul acantului. 

Registrul inferior cu un diametru mai redus este alcátuit 
din 8 lobi boselaţi ca nişte picături prelinse intr-o uşoară răsu= 
cire între care se intercaleazá frunze. 

Starea de conservare: trei fleuroane sînt rupte. Buza este 
restaurată cu argint. 

Pe suprafaţa candelei nu s-au găsit inscripţii. 

Lîngă buton pe partea inferioară a candelei s-au găsit ini- 
ţialele G.M. 

Informaţia documentară în legătură cu această candelă lip - 
seşte» AER i 

Identificarea operelor pe baza mărcilor de meşter este posi- 
bilá, pentru Transilvania, din secolul XVI. Ca urmare a privele - 
giului acordat în anul 1504 de regele Ungariei Vladislav arginta- 
rilor din Ardeal, aceştia sînt obligaţi să-şi marcheze obiectele” 
In catalogul de argintărie a lui Köszeghy marca de meşter cu ini- 
tialele G.M. / figurează ca marcă a doi argintari braşoveni 
Georg May I gi Georg May II. ` 

Marca meşterului Georg May I este alcătuită din inițialele 
G.M., deasupra fiind o coroană (simplificarea stemei oraşului Rra- 
şov prin eliminarea rádácinei de copac), Marca de meşter a lui 
Georg May II este alcátuitá tot din inițialele G.M., deasupra o 
coroană fără rădăcini. Dar spre deosebire de coroana de pe marca 
lui Georg May I, coroana de pe marca lui Georg May II nu mai este 


compactă. Marca cu inițialele G.M. de pe candelă nu posedă şi co- 


roana de deasupra, singura care ar fi putut deosebi cele două 


mărci. o 
In Muzeul de artă al Republicii Socialiste România, Secţia 


de artă veche românească 8e află 6 candele executate de arginta- 
rul Georg May II care prezintă numeroase analogii morfologice şi 


decorative cu candela din Muzeul de artă Oluje 
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Candela cumnumăr de inventar M 1248 aparține meşterului 
Georg May II şi provine de la mănăstirea Mágureni^' > Dimensiunile 
sînt: înălţimea 11,2 cm, diametrul 5 cm. Ca şi candela de la Mu- 
geul de artă din Cluj este împărţită din punct de vedere morfolo- 
gic în patru părţi: buza, lanţurile cu capacul semisferic,corpul 
propriu zis $i butoni, Din punct de vedere decorativ aceeaşi îm- 
părţire a candelei în două registre printr-un bríu împletit din 
frunze crestate, stilizate, primul registru fiind format tot din 
lobi răsuciţi decorati cu flori de arun, de lalea ajurate şi 
cu frunze de acant stilizate, al doilea, decorat tot cu lobi bose- 
lati, ca nigte picáturi prelinse. 

Dar între cele douà candele există gi deosebiri în ceea ce 
priveşte proporţiile, atît în înălţime cît şi în raportul dintre 
diametrele celor două registre. De asemenea lobii registrului su- 
perior ai candelei de la Măgureni sînt mai puternic alungiţi, iar 
motivul care decorează buza şi butonul diferá complet. Pe candela 
de la Mágureni se aflà urmatoarea inscripţie: "s-au făcut aceste 
5 candele de Maria a soţului Şerban Cantacuzino, fata Ghinei şi a 
Lincái, sfintei biserici de la Măgureni martie 15 1688" în limba 
română cu caractere chirilice.» 

Tot în Muzeul de artă al Republicii Socialiste România, în 
Secţia de artă veche românească se află 4 candele fără lanţuri : 
M.1291, M.1393, M.1360 făcute din argint ciocánit, traforat şi ci- 
zelat. Acestea posedă şi ele trei registre decorative. Analogiile 
cu candela de la Cluj sînt numeroase. Decorul buzei este identic, 
de asemenea decorul floral al lobilore 

Brîul care desparte cele două registre ale corpului acestar 
candele este de asemenea identic cu cel de la Cluj. Dar există şi 
deosebiri; lobii primului registru sînt verticali, se renunţă la 
răsucirea lor şi între ei se mai intercalează cîte un motiv floral, 
iar lobii boselati în formă de picături prelinse sînt înlocuiţi cu 
lobi decorati cu flori de bujori, aloe ajuratá şi arun. Aceste 
candele au mmai marca lui Georg May 1I, fără a avea vre-o altă 
inscripție» 

O altă candelă din Muzeul Republicii M.1390 provine de la 
mănăstirea Bríncoveni gi este din argint ciocünit gi traforat cu 
înălțimea de 45 om gi diametrul de 20,5 cm. Este alcătuită din tre 
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registre, penaung superior decorat cu un rînd de capete de în- 
gor alternind ou lalele, la nijloo fngeri şi flori de heliantus 
incadrate în medalioane în formă de inimi, iar registrul ultim 
decorat numai cu heliantus şi lalele, Pe fund inscripția în lim- 
ba română cu litere chirilice:'"pomenegte Doamne pe Păuna Popa Bă- 
laşa, Barbul, anul 1700". Marca cu inițialele G.M. şi coroana, 
Asemănările aici sînt mai puţine şi se referă la morfologia can — 
delei, la motivele florale folosite gi la bríul ce desparte cele 
douá registre ale corpului candelei. 

După cum am văzut din compararea candelelor din Secţia de 
artă veche românească a Muzeului de artă al R.S.Románia, cu can= 
dela din Muzeul de artă Cluj, reiese că aceasta din urnă se poa- 
te atribui meşterului argintar Georg May II, pe baza analogiilor 
atît morfologice cît şi decorative. In sprijinul atribuirii aces- 
tei candele meşterului Georg May II vine şi folosirea aceleaşi teh- 
nici de lucru la toate candelele, tehnică care dovedeşte o virtuo- 
zitate deosebită, deşi este vorba de piese din prima etapă de ac- 
tivitate 1688 - 1700, Corpul propriu zis al candelelor sale es- 
te executat dintr-o singurá foaie de argint pe care o bomba prin 
ciocánire. Cínd forma doritá era gata, o umplea cu plumb gi apoi 
începea boselarea şi cizelarea lobilor după desenul respective 
Abea după aceea trecea la traforarea cu dálti ascuțite. 

Georg May II face parte dintr-o familie de argintari a cărui 
membri figurează deseori în documentele breslei? braşovene. Tatăl 
său Georg May I, meşter în 1655%, Andreas May senior meşter 1690, 
Georg May III, mester 1729, Michael May I, meşter 1652, Michael 
May II, meşter 1731 gi Samuel May meşter 1769//. Dintre aceştia 
cel mai talentat este fără îndoială Georg May II. El devine argin- 
tarul preferat a lui Constantin Bríncoveanu. Primeşte de la &ces- 
ta comenzi importante între 1707 - 1709 aşa cum dan din scriso- 
rile lui Constantin Brinooveanu cu juzii Braşovului ': Georg May 
II se stinge din viaţă în 6 septembrie 1712?/. Candela de la Cluj 
se încadrează în rîndul pieselor din prima perioadă de activitate 
1688 - 1700; este mai evoluatá decît cadela de la 1688 atit prin 
proporţii, oít gi prin execuția nai îngrijită gi se leagă prin or- 
namentele buzei de candelele din jurul anului 1700, prin urmare 
aceastá candelá ar putea face parte din lucrările executate pest 
Gonstantin Brâncoveanu din comenzile de la 1693 sau 1965. 
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May II este unul dintre repre- 


a Georg 
prin viaţa gi opera 8 ilor culturale dintre Transil- 


zentantii cei mai activi ai legătur 

vania şi Țara Românească din secolul XVII.» 2 
i Georg May 

De altfel, atit opera lu à nr 

tari transilváneni din secolul XVII, atestă formarea p he 

comune de motive decorative care circulă atît în Transilv E 


si în Tara Románeascá. 
Georg May II face parte din acei | 
opera lor atît Transilvaniei cît şi Țării Româneşti + 


cît şi altor argin- 


artişti care aparțin prin 


NOTE: 


l. Roth, V., Die deutsche Kunst in Siebenbürgen, Sibiu, 1924, 
p.46. 

2. Kószegehy E., Magyarorszagi GtvOsjegyek, Budapesta, 1956, 
ps4. 


LP Ibidem, p.25. 


4, Nicolescu C., Catalogul expoziţiei de argintárii, broderii 
şi ţesături din Tara Românească secolele XVI - XVIII, (Bucu- 
regti, 1956), p.27. Revine asupra candelei in studiul Der 
Kronstadter Goldschmied Georg May II. Sein Leben und Werk 

. (sub tipar). 


5. Ibidem 


6. vezi Kemény Laszdatck az Gtvosseg tOórtenetéhez TA "krendoRés 
giai Ertesitó, úf., XXII (1902), 1 à 


7. Kóver B., Ujabb adatok az OtvOsseg tórtenetehez hazánkban 
în Archaelogiai Ertesito, úf., XVIII (1897) : 


Mihalik J., Regi brassai '6tvă ; * 
áf XX (1900) 5 ssai GtvâOsseg, în Archaeologiai Ertesitó 


Culegere documentară a arhivei Bisericii Negre din Braşove 
RT Co, Der Kronstadeter Goldschmied Georg May II 
orga N., Bragovul gi ro e 

Bucuregti, 1905. TELE Studii si documente, vol.X. 


Culegere documentará a arhivei Bisericii 


Negre din Braşov, 


Ny 
UD) 


DI m ma 


Detaliu 
Partea superioară 
a candelei. 


ec x 
tea inferioàm 
E a canielei 


Candola de Georg May II 
din Muzeul de Artá Cluj 


O BRESIA A XILOGRAFI LOR DIN TRANSILVANIA 


Toana Cri stache-Panait 


Istoriograf principal la 
Direcţia monumentelor istorice 
din C.S.C.A.S. 


In anul 19061 N.Iorga atrăgea atenţia pentru prima datá,asu- 
pra unei alte creații a genului artistic al poporului nostra şi 
anume icoana pe hîrtie sau xilogravura realizată cu ajutorul tipa- 
relor din lemn, Cu această ocazie marele istoric a reprodus şi două 
asemenea stampe pe care le considera a fi cele mai vechi şi anume 
din secolul al XVII-lea. 

In 1922, academicianul George Oprescu reia cercetarea aces- 
tui produs artistic al artiştilor ţărani /. Un an mai tîrziu, în 
1923, analizínd cu minutiozitate gravurile pe lemn aflate în co- 
lecţia Muzeului Etnografic din Cluj^/, domnia sa insista asupra a- 
cestui tip de icoană, asupra sistemului de lucru, înscriind în fì- 
lele istoriografiei problemei primele nume de meşteri xilografi si 
anume Gheorghe Pop, Pop Onisif (m), Andrei Man, Nichita Morariu ', 
pe care Îi considera a fi Însă originari din Nicula- 

Tot academicianului George Oprescu îi revine marele merit de 
a fi fácut cunoscut În străinătate acest gen de icoanăš?/ care, alè- 
turi de celelalte pe lemn, sau sticlă legate direct de talentul ar 
tistic al creatorilor populari, constituiau, şi în acest domeniu, 
aga cum avea să sublinieze, N.Iorga mai tîrziu, noutatea şi origi- 


nalitatea noastră, stabilind poporului român un loc de cinste În- 
tre celelalte popoare '. 


Dintre alți cercetători care s-au oprit cu Aragoste asupra a- 
cestui domeniu artistic merită a fi menționat Ion Muglea, care sta- 
bilegte că zugravii pe hîrtie amintiţi mai sus sînt zugravi din st 
tul Hágdate de lîngă Gherla, fixînd totodată limitele oronologice 


ale activității celui mai veçhi 
meşter artist cuno 
Pop între anii 1798 - 182474 i scut, Gheorghe 
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In anii puterii 
populare isto 
tegte ou încă dou titlum V a: riografia problemei se imbogá- 
| uri'^ dintre care, însă 
Ștefan Meteş merită a fi í , numal cel al lui 
remarcat, el constituind 
a tot ceea ce se cunoştea pînă atu o sistematizare 
grafie. atunci despre xilogravurá şi xilo- 
^ Unele concluzii mai puţin fundamentale uneori chiar 
în studiile menţionate se datoreso în bună : eronate 
i ar j P” 
aitat de studiu (xilogravuri, t p e materialului li 
» tipare), anonimatului majorităţii 
creatorilor lor, precum şi folosi 
eed sirii în cercetare deseori numai a 
en de izvor. 

G + 38 | v 

oarba ţi Le pe care comunicarea de faţă le aduce în privin- 
va acestui meșteşug artistic al populaţiei româneşti din Transil- 
vania se basong po 2 SES sursă de investigaţie ştiinţifică - do- 
cumentul - dovedind încă odată rolul izvorului scris şi în studie- 
rea trecutului de creaţie artistică. 

Documentul pe care îl analizăm, datat la 16 noembrie 1776, 
face cunoscute noi nume de meşterii xilografi, anteriori lui 
Gheorghe Pop, noi localităţi în care aceştia s-au născut gi au lu- 
crat, înlăturînă astfel afirmaţia, uneori certă, că numai în satul 
Hágdate s-au făcut astfel de icoane, localitatea fiind singura 
unes pînă acum ca centru de creaţie a acestui gen de artă 
populară o/. Se ştie cá icoanele pe hârtie au fost foarte ráspin- 
dite. Sînt dovezi că ele împodobeau troitele de lemn înălțate pe 
uligill/, pereţii bisericilori?/ şi caselor gătenilori7/. Ar fi 
putut fi greu de presupus că meşterii unui singur sat, Hăşdate 
asigurau toate aceste cerinţe» 

Textul documentului aduce de asemenea informaţii asupra fo- 
losirii icoanelor, răspîndirii lor, precun şi asupra valorii lor 
băneşti. Din rîndurile lui se întrevăd pádácinile adinci ale aces- 
tui megtegug artistic în masele tárünegti. 14/ 

Actul, aflat în Arhivele Statului din Blaj cuprinde © 
tocmealk încheiată la Gherla la 16 nolembrie 1776, între "zugravii 
care zugrávesc gi tipăresc pe hârtie" gi stăpînirea Blajului, 
Scopul acestei voomeli este mărturisit de însăşi cuvintele docu- 
mentului astfel "să leagă malți a luora şi a tipări iooane vim 
lucru de treabă că tipăresc püoum nu să ouvine grozăvină chipurile 
sfinților gi făcîndu-le îndărept oare chipuri nu se cuvine à a 
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tinea creştinii pin oágile lor, mai a le pune în biserică", Actul 
este înscris la Gherla, oraş pe care 11 considerăm drept centru 
al acestei ramuri de artă populară. El poartă semnătura protopopu- 
lui Avram Meheagim, originar din Oluj Mînăştur, unul dintre ctito- 
pii bisericii româneşti din Gherla, personalitate de seamă a vie- 
ţii politice şi culturale româneşti din Transilvania de 2? finele 
veacului al XVIII-lea şi începutul secolului al XIX-lea + (Meri- 
tă amintit că în 1791 a contribuit la alcătuirea "Suplex libellus 
Valachorum Transilvanae" suplică ce a devenit programa politică gi 
naţională a românilor din Transilvania 9), Juratul tocmelii este 
popa Dumitru din Sáplac (astăzi satul Bunegti raion Gherla) docu- 
mentat ca preot al acestei aşezări într-o conscripţie din 176717/, 

Tocmeala cuprinde nouă zugravi şi două zugrávite din patru 
localităţi şi anume: Gavenda Constantin, Gavenda Gheorghiţă,  Tol- 
maz Ion, Surlaş Achim din Ogná. Este vorba de Ocna-Dejului, în ca- 
re conscripţiile vremii atestă o numeroasă populaţie românească! 7. 
Din Hăşdate (astăzi localitate componentă a oraşului Gherla) Oana 
zugrávita, Muntean Mihăilă, Potcoavă Petre, a cărui familie đe io- 
bagi este atestată ca atare în urbariile din 1737 ale Haşdateluil Ý 
precum şi pe zugravul Ure. Aceste nume de zugravi înlătură în mod 
indubitabil ipoteza că Gheorghe Pop ar fi dascălul zugravilor din 
Hăşdate20/ , Considerind în mod greșit că Gheorghe Pop provenea din 
familia Pop Moldoveanu de la 1727, poposită deci în Hágdate din 
Moldova, Ștefan Metes îşi confirma prin aceasta ipoteza cá "învăţă- 
tura gi îndemnul la ţăranii hásgdáteni va fi venit din Moldova"?l/, 
In 1727 urbariile Hăşdatului consemnează familia Pop Mi hai 22/ iar 
în documentul prezentat mu apare printre zugravi nici un membru al 
acestei familii. Numai aceste cîteva date considerüm a fi suficien- 
te în infirmarea tezei amintite mai sus. 

Din Bilvag (astăzi Silivaș, localitate componentă a oraşului 
Gherla) sînt membrii ai tocmelii Todosia zugrüvita şi Murar Irimie. 
Acesta poate fi bunicul sau tatăl zugravului Nichita Morar sau Mo- 
rariu, care semnează 9 stampe între 1835 - 186223/ ceea ce ar 
atesta în DL moștenirea megtegugului din tată în fiu. In sfîrşit 
din Băplao” ^, tocmeala cuprinde pe zugravul Crăciun. 

Acești zugravi îmbinau în activitatea lor facerea tiparelor 
(0 ut corporeo Pantera 

al invoielii “să nu vănză tipare la 
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alţii care nu-s în toomea] | 
a aceasta 
rà numai pe seama sa şi să w » nici să tipărească altora, fă- 


vănză | 
să cuvine Bata făcute în văpsea pă cum 


Și să dea suta cu o f1 
orinti pă 
Timoftie zugravul din Qnerla" Vi pă cum au dat şi Gavenda 


+ Aceste condi 
tá documentar pentru anul 177 ii ale învoielii ates- 


6, existenţa celor care d 
oar Zugrá - 
veau stampele cu tipare cumpărate, precum 91 a vînzătorilor de 


icoane. Vinzarea icoanelor cu suta şi la pret relativ mic27/, con- 
stituie o dovadă elocventă a marelui număr de icoane pe hírtie ca- 
re se realizau $i se răspîndeau pe tot cuprinsul pămîntului romá- 
nesc. Documentul menţionează cu ocazia precizării preţului icoane- 
lor, o generaţie anterioară de zugravi prin Gavanda Timoftie din 
Gherla, dascălul şi probabil părintele zugravilor Gavanda Constan- 
tin si Gheorghiţă din Ocná. Timoftie s-a remarcat prin arta sa în 
faţa contemporanilor, fapt care a constituit încă un motiv pentru j 
care soborul "aleg gi pun peste sine mai mare gi înâreptătoriu în i 
rindul meşteşugului acestuia pe zugravul Gavenda Constantin om cu 

casă de státut din Ocná, ca cel ce fiind şi din părinţi zugravi | 
iaste mai bine deprins cu meșteşugul acesta". Mai marele lor avea M. 
datoria să ia seama cum lucrează fiecare zugrav, supraveghind în 
acelaşi timp respectarea condiţiilor toomelii. Cei prinşi cá lu- E 
crează rău sau încalcă contractul erau supuşi unei gloabe (amenzi ) | 
destul de mari de 54 florinti, echivalentá cu preţul a 2 700 icoa- i 
ne. Din această sumă jumătate trecea în visteria soborului, iar 
cealaltă jumătate în veniturile mai marelui lor, deci ale lui ed 
venda Constantin. Tocmeala prevedea în continuare duin ers 
care zugravul amendat nu se îndrepta "să se lipsească de meșteșug 


-i-se tiparele", 

apres a à clauzelor cuprinse în SĂ scale ei wai 
1776 considerám acest act un prim document pe Sei staroste- 
lor pe hírtie din Transilvania, iar pe Gaven 1 
- puso mer ans unei atari organizații la 1776 ende ^ 
1 ADM 4derente atît asupra vechimii cît şi : z vagis c 

^ eiie a per tá populará. Este $ndeobgte ounosout o peria 
ae dear ur B alta în sine O perioadă — dară sei 
Ves dual, aste a unui meșteșug» ceea oe pernite mamar eran 
-— La BAR xilogravurilor în Trans 
pregupuner 


198. 
ră ou mult sub mijlooul geoolului al XVII 
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Numărul mare de zugravi pe hirtie consemnați în anul 1776 
este încă o dovadă că originile acestui gen de iac a i maselor 
igi are izvorul şi culmile sale de dezvoltare în tisa fára- 
anilor români din Transilvania. Nume de zugravi care tipareau pe 
hîrtie in Moldova gi Țara Románeascá apar mai tírziu iar faptele 
legate de această ramură artistică sînt mult mai sárácácioase.In- 
tre 1785-1852 sînt cunoscuţi ca activînă in acest domeniu in Mol- 
dova: Ghervasie, loanichie, Constantin, Simion, Teodosie, protoie- 
reul Mihail Strilitski etc. iar pentru Tara Románeascá este cu- 
noscutü o gravură în lemn executată de Ioniţă Zugravul din maha- 
laua Popa Nan din Bucureşti la 1838-183927/ Satele moldovene dar 
mai ales cele din Tara Românească au constituit de altfel impor - 
tante centre de desfacere a produselor iconarilor transilvăneni e 
Astfel, în 1813, sătenii din satul Mănăstirea cer voie să meargă 
în Tara Românească să vândă jcoana s e Documente din 1862, atestá 
prezenţa la Rimnicu Vilcea a patru iconari din Transilvania 

Analiza situaţiei religioase a românilor din Transilvania în 
veacul al XVIII-lea, impune însă şi alte observaţii. Tocmeala ce- 
lor ll meşteri zugravi din 1776 este făcută sub autoritatea Mitro- 
poliei unite a Blajului, în ea fiind cuprinşi deci numai zugravi 
de ritul greco-catolic (unit). Exceptínd Hăşdatele în care con- 
scriptia din 1760-62, atestă numai familii unite^9/ în toate cele- 
lalte localităţi din care provin iconarii tocmelii din 1776, sînt 
consemnate pentru aceiaşi perioadă familii ortodoxe în majoritate. 
De la Săplac apare în învoială numai Crăciun zugravul, situaţie 
justificată prin faptul că în localitate nu există cu 14 ani înur 
mă decît o singură familie unită, numárul acestora nefiind desi- 
gur mult mai mare nici În 1776. O situație similară o prezintă şi 
Silvaşul, unde conscripția găseşte 8l familii ortodoxe şi numai 
2 unite” ” . Această observaţie poate fi extinsă asupra întregului 
district al Gherlei, care a format zona de creare a xilogravurilor. 
In 24 localităţi din jurul Gherlei^^/, identificate în conscripția 
MEE et TR 

amilii unite cu 8 lácaguri de cult? M, 


Aceste cifre presupun existenţa si a unui număr mare de zugravi 
xilografi proveniţi. din faniliile ortodoxe, 
nătoare, de va fi avut loo, 
tări viitoare, de 


a căror tocmealá asemá- 
ar putea fi scoasă la lumină de cerce- 


m va fi fost distrusă ca atît j 
tea alte izvoare do- 
cumentare ale populației româneşti din Transilvania 
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| Autorii xilogravurilor au fost țăranii români din T 
nia, ţărani care, în condiţiile social economice papae 
au fost nu numai ctitorii modestelor dar pitoregtilor lor i da 
şuri de cult, ci şi creatorii a tot ceea ce le împ odobeau; "it 
pturá, pictură, icoane, creaţii în care se vádegte amprenta ta 
fletului artistic al poporului. 
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2/ G.Oprescu, Gravurile pe lemn ale ţăranilor din Nicula aflate 


în colecţia Muzeului etnografic din Cluj, în Transilvania 
an.54 (1923) nr.2/martie. 


4/ Ibidem. 

5/ G.Oprescu, Peasant art in Roumania, London, 1929. 

6/ N.Iorga, Vechea artă religioasă la români, văleni de Munte 
1924, P «48. 


7/ Ion Muglea, Xilogravurile ţăranilor români din Transilvania, 
extras din Buletinul Imprineriei Statului Arta şi Tehnica 
Grafică, nr.8 Bu.1929, p.lo» 
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9/ Ion Muglea, Op.citep.3-4o ie 
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l Biserica de lemn Duminica Tuturor Sfinților din satul Muncelul 

ic Mare, raion Ilia, reg.Hunedoara are pereţii acoperiţi cu xilo- 
gravuri printre care se află lo semnate de Gheorghe Pop gi da- 
tele: 1805, trei din 1806, 1809, trei din 1811, 1812, 182^. 
Coriolan Petran, Bisericile de Lemn din Judeţul Arad, Sibiu, 
1927, p +16e 


13/ In 1932, din 1592 icoane găsite în satul Drăgug raion Făgăraş, 
BAS erau xilogravuri. St.Meteg op»oit.p.759-/60» 


14/ Arh.St.Blaj, Mi trop „Gr. Cat pachet »1776-1777/ sub dată, 


15/ Ion Hodorean, Biserica Greco-Catolică din Gherla gi parohii ei, 
Gherla, 1900 p.l6. 


16/ Gherghe Barițiu, Părţi alese din istoria Transilvaniei, vol.I, 
Sibiu, 1889, p.545. 


17/ Arh. St.Blaj, Mitrop.Or.Cat.pachet.1767/mai. 

18/ llo familii cu 808 suflete. Ibidem. 

19/ Ion Hodorean op.cit. pe40. 

20/ Ion Muşlea op.cit.p.lo, St.Meteş op.cit.p»726. 

21/ St.Meteg op.cit.p.726. 

22/ Ion Hodorean opecit.p+40; in urbariu apare Moldovean Toader. 

23/ St.Meteg, op.cit.p.lo. 

24/ Săplac sau Seplac, aşezare de pe malul stíng al Someşului la 
12,9 km de la Dej spre Gherla, cu biserică de lemn din 1700, 
cf. Kadar Iósef, Szolnok Doboka Vármegye Monographiaja vol.IV, 
Dej 1905 p.428. 


25/ In 1776 un Apostol tipărit la Blaj în 1767 era cumpărat cu 
7 florinţi (Insemnare pe un Apostol al bisericii din Broşteni 
raionul Mediaş); în aceiaşi perioadă cu 2 florinti se cumpărau 
aproximativ 8 piei de iepure - cf. E.limona şi D.limona. Aspec- 
te ale comerţului braşovean în veacul al XVIII-lea, în Studii 
şi Materiale de Istorie Medie IV (1960) p.545. 


26/ St .Meteş » Op» cit ep 07520 
27/ Ibidem, po72*. 
29/ aH e iza Cp CAE + p.756. 
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p.50 şi notele 6şi 7, : ptor 1998 ac BR Za 


20/ In Hăşdate: una biserică unită cu 49 familii unite cf.V Ciobanu 
Statiptica romanilor. ardeleni din anii 1760-62 în An.Inat. 
Ist.Nat.Cluj 1926, p.646. É T Mose de 


21/ V.Ciobanu, op.cit.p.656. 

22/ Ibidem p.645, 

33/ Enciclopedia României vol.II p.416. 

24/ V.Ciobanu op.cit.p.645-646, 656- 658, 661. 


UN PREMERGATOR AL PIOTURII MODERNE ROMÂNEŞTI; 
MATEI ZUGRAVULX/ 


Andrei Pánoiu 


Arhitect, consultant la 
Consiliul artelor plastice 
din 0,8, 0. À, 


Printre meşteri zugravi din prima jumătate a secolului al 
XIX-lea care lucrează in nordul Olteniei, alături de Dobre zugra- 
vul, popa Mihai zugravul, Raicu zugravul şi algiil, cunoscuți 
prin bogata lor activitate artistică, Matei zugravul“ ocupáun loc 
deosebit. 

Chemat să zugráveascá cele mai importante lăcaşuri ale. vre- 
mii, ctitorii boiereşti sau ale obgtiilor de ţărani mogneni din 
Gorj, Vîlcea, sau din alte părţi, fie singur, fie în colaborare cu 
alţi meşteri, prin numărul mare gi calitatea operelor sale, Matei 
zugravul domină de fapt întreaga viaţă artistică din această pro- 
vincie în deceniile 3 gi 4 ale secolului al XIX-lea. 

După numărul mare al bisericilor zugrăvite, după modul dere 
zolvare al compozițiilor iconografice şi al tratării portretelor 
ctitoriceşti îndeosebi, preferința sa se dovedeşte a fi genul  mo- 
numental al picturii în frescă, Numele lui Matei zugravul ne este 
însă cunoscut şi din numeroasele icoane pe care le-a semnat, picta- 
te probabil împreună cu ajutoarele lui“, dar care se înscriu de 
fapt în mediocritatea generală a stilului epocii din această zonă. 


Printre primele edificii cunoscute mai bine, piotate de Ma- 


tei zugravul, se numără Biserica Sf.Nicolae din Giucu-Negreni, ri- 


dicatá la 182254 biserica din Ví joiegti-Bugiulesti din Vilcea,ter- 


ainatá în 1824; în acelaşi an el piotează gi biserica 
lui Ioan Magheru din Coj 
FT circ plain al picturii moderne 


EAM " 
A, Matei Zugravul = un p 
nete i Revista Muzeelor nr.1/196 


poleovnicu = 
ani-OÁrbunegti, asociat cu Raicu zugravul, 


« Dă « 


fratele sáu şi Dumitru zugravul - calfa., La 1825, tot împreună cu 
Raicu zugravul, pictează biserica din Budegti-Diculegti din yîl- 
cea". Tot Matei zugravul, trei ani mai tîrziu, este autorul fres- 
celor de la biserica din Pițic, comuna Bumbegti din Gorj, La 
1851 îl întîlnim zugrăvind biserica polcovnicului Mihai Colţescu 
din Tg.Cárbunegti, ajutat de calfa Gheorghe Bănică zgravul,iar la 
un an după aceasta terminînd pictura bisericilor din Brádiceni- 
Gorj şi din Bărbuceni-Zăvideni din Vílcea//. La ultima din aceste 
lucrări avea ca ajutor pe fiul sáu Nae şi pe ucenicul Tudorache% , 
Printre alte lucrări apartinínd lui Matei zugravul dintr-o perioa- 
dă mai tîrzie mai pot fi citate pictura uşilor diaconegti gi a por- 
ilor împărăteşti de pe tîmpla bisericii din Călugăreasa-Negoieşti 
(1845) si pictura bisericii din Crainici-Mehedinţi, unde lucrează 
împreună cu Constantin zugravul şi Fotache zugravul din Craiova, 
datată "1827"?/, 

Perioada în care lucrează Matei zugravu - după mișcarea re- 
volutionará de la 1821 - este un moment cínd în pictura bisericeas- 
că, tradițiile artei medievale se împletesc cu influenţe ale artei 
populare sau cu pictura de şevalet. Opera lui Matei zugravu, jude- 
cată atît după compoziţiile iconografice, dar mai ales după tablo- 
urile ctitorilor, prezintă un caracter unitar, a cărei evoluţie 
poate fi urmărită îndeaproape. In ea se oglindesc fidel unele as- 
pecte specifice ale acestei epocii, cum este, de pildá, începutul 
influențelor academismului occidental în pictura noastră religioa- 
să. In portretele ctitorilor de la bisericile zugrăvite în prima 
perioadă a activităţii sale, ca acel al polcovnicului Ioan Magheru, 
al Ecaterinei, soţia sa gi ale celorlalți donatori de la biserica 
din Cojani - 1825 - sau ale ctitorilor de la bisericile din Dicu- 
legti - 1825 - gi Bugiuleşti - 1824 -, vedem că opera lui Matei zu- 
gravul este tributară integral tradiţiei stilului picturilor de la 
începutul secolului, întîlnită la o seamă de monumente importante, 
ca bisericile din Berbeşti, Copăceni din Tg.Horezului, Căzăneşti, 
Găneşti, Sf.Nicolae din Tg.Jiu, sau din Cartiu, pictate între 1800 
şi 182117, 

Din portretele ctitorilor bisericii din Tg.Cărbuneşti -1831- 
remarcăm preocuparea pentru studiul de portret în sine, desigur al- 
cătuit după model, cu insistente în redarea detaliilor pentru indi- 
viduali zarea personajelor, în care se desprinde, printre altele şi 
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receptivitatea nobilimii 
bitoare sînt ín 
ale timpulul, 


tinere fatá de moda occidentalá. Mai iz- 
acest sens unele detalii din uniformele militare 


oa in tablourile de pe peretele de nord, preluate de 


costumul boieresc al dregátorilor locali, Tot aşa, moda feminină 
mai sensibilă noilor influenţe ne lasă mărturii în care o sesia dă 


piese de port, ca galul oriental, sau turbanul, încep să-şi dispu- 
te prezenţa alături de páláriutele şi coafurile de tip occidental, 

Studiul şi preocuparea deosebită a lui Matei zugravul pentru 
redarea portretului într-un sens nou, real, conceput asemănător 
tablourilor făcute de zugravii de subţire ai vremii se desprinde 
şi în tablourile votive ale bisericii din Zăvideni, realizate în 
anul 1822. Aici ctitorul principal, Barbu Caragic, ne apare repre- 
zentat după moda bătrînească, dar chipurile fiilor săi Mihalache 
şi Barbu, de pe peretele de sud gi vest din pronaos, deşi realiza- 
te în frescă, se înfăţişează identic tablourilor picturii de şeva- 
let făcute de zugravii de subţire din aceea vreme. După moda nouă, 
ei ne sînt înfăţișaţi într-o ţinută diferită de aceea conventiona- 
lá reprodusă altă dată după erminii, purtînă frac, mustăţi rásuci- 
te, favoriti etc. Tot aga sînt reprezentate şi portretele din ta- 
blourile de pe peretele de vest din partea dreaptă, înfăţişînă pe 
Stanca şi pe fiica sa Casandra, care se deosebesc de portretele fe- 
minine din trecut, atît în ceea ce priveşte costunul cît şi trata- 
rea portretului propriu-zise 

Pentru meşteri talentaţi, ca Matei zugravu, stăpîni pe penel 
şi pe arta compunerii spaţiilor proaspăt pregătite cu var şi cîlţi, 
se dovedeşte că erminiile, cu toate recomandările lor în ceea ce 
priveşte stabilirea culorilor, tratarea fetelor, atitudinea brațe- 
lor gi picioarelor, redarea îmbrăcămintei etc. nu mai puteau repre- 
zenta cîtuşi de puţin o îngrădire şi nu puteau evita ca portretul 
ctitoricesc să ínfátigeze un personaj al timpului. Ca portrete ase- 
mănătoare, atribuite altor zugravi contemporani, menjionám pe cele 
de la bisericile satelor Tismana, Vladimiri, Cogoveni etc. 

Această rupere de principiile picturii tradiţionale în opera 
lui Matei zugravu ne apare gi mai evidentă în lucrări cun sînt ta- 
blourile de pe uşile diaconicești ale tîmplei bisericii Cálugárea- 
sa, în care sînt ínfátigaji erhanghelul Mihai Fa MARI x ve 
vriil în 8tíngal^ , Bau în tabloul îngerului din itr — Le 
re" de pe porțile împărăteşti, reprezentați aioi după modelul pio- 


ac. 
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turii clasice occidentale, cu o carnaţie plină, într-o expresivi- 
tate nouă, Atît ca tehnică de execuţie, cît şi ca concepţie pic- 
tura acestor tablouri este identică cu pictura de şevalet contem- 
porană din tablourile laice. 

Trebuie avut în vedere că această orientare nouă în pictura 
murală religioasă din deceniile IV şi V ale secolului trecut este 
recunoscută şi în opera colaboratorilor săi apropiaţi. Dintre 
aceştia reținem în primul rînd pe Gheorghe Bănică, care reproduce 
identic pe uşile tîmplei de la biserica din Ráchiti-Runcu în 1853 
pictura uşilor diaconeşti de la Cálugáreasa. 

Perioada în care trăieşte gi lucrează Matei zugravu,carac- 
terizeazá cel mai bine momentul destrămării artei noastre medieva- 
le şi trecerea de la pictura tradiţională în frescă la pictura în 
ulei, precum şi introducerea portretului individualizat, propriu 
picturii de şevalet, în ansamblurile iconografice tradiţionale, 

Sensul noii picturi, care începe să se afirme tot mai mult, coin- 
cide unei idei în care omul şi viaţa sa reală sînt în centrul preo- 
cupărilor, sens care corespundea mai bine acestei epoci şi aspira- 
iilor noii societăți. 


NOTE: 


1/ Este vorba de meşteri zugravi mai ales din perioada ce urmează 
mişcării revoluţionare de la 1821. 


2/ Matei sín Ilie din Craiova, unde locuia în mahalaua Sf.Spiridon 
împreună cu Raicu, fratele său gi alţi zugravi. El figurează 
în catastihul de meseriaşi patentati din anul 1851 al oraşului 
Craiova, plătind 5o lei anual (Meşteşugari şi neguţători din 
trecutul Craiovei. Documente (1666-1865), Direcţia arhivelor 
statului, Bucureşti, 1957, p.200-201). Nu ştim locul şi data 
naşterii lui ; primele menţiuni despre el datează din deceniul 
al doilea al secolului al XIX-lea (la biserica din Zorleşti - 
1813), iar ultimele se apropie de anul 1850). 


2/ Icoane semnate de Matei zugravu se află la bise 3 
ricile din ViJo 
legti, DUI UI, Tetoiu gi din Cărbuneşti eto. Pe unele dintre 
ele semnează împreună cu Gheorghe Bănică zugravul. 
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5/ Vezi Maria Golescu, Biserica din Budeşti, íÍn'"Arhivele Olteni- 


eì, an XVIII (1929), nr.l1ol, 103, p.92-96, 


Acest edificiu este dispărut astăzi: după 
| pă unele fra 
citate, portretele ctitorilor de aici prezintă o php 


asemănare ca desen şi cromatică cu cele de la biseri 
Tg + Cărbuneşti . serica din 


6/ 


7/ Vezi gi: P.N.Násturel, Biserici, mănăstiri şi schituri din 
Oltenia, în "Revista pentru istorie, arheologie gi filolo- 
gie", anul XIV (1912), p.63; gi V.Drághiceanu, Comunicări 
"Biserica din Závideni Vîlcea", în B.C.M.I., anul XXIV 
(1931) o P o 92.6 


8/ Este zugravul de mai tîrziu Tudorache Marinescu din Craiova, 
oare pictează împreună cu Nae sîn Matei biserica din Coveiu- 
Dej. Dintre lucrările lui mai cunoscute sînt icoanele tîmplei 
de la biserica din Răchiţi-Runcu, făcute împreună cu Ghiţă 
Cosoveanu (1862) şi pictura de la biserica de lemn din Fră- 
țeşti-leleşti. Din activitatea lui, reținem conflictul pe 
care îl are în 1841 cu pictarea bisericii sf.Ilie din Craiova, 
unde faţă de expertiza lui Lecca, este obligat să abandoneze 
lucrarea. Pictura lui este înlăturată iar lucrarea incredinta- 
tá lui Lecca» Conflictul pornea din faptul cá epitropia cerea 
o pictură de un gen nou, în ulei (vezi: Meşteşugari şi neguiá- 
tori din trecutul Craiovei. Documente (1666-1850). Direcţia 
arhivelor statului. Bucureşti, 1957, p+163-164, 251-255). 


9/ Fotache zugravu sîn dascălul Nicolae.Locuia de asenenea în 
mahalaua Sf.Spiridon din Craiova. 


1o/ Ca nume de meşteri zugravi renumiți ai bisericilor din aceas- 
tá perioadá din nordul Olteniei ne sînt cunoscuți; Milcu, | 
Manole, Preda, Constantin, loan etc., continuatori ai şcolii 
de pictură de la Hurezu. 


11/ Pictură în tempera pe suport de lemn de brad format din trei 
Scínduri prinse pe spate în chingi (H-166 cm; L= 7l cm; grosi- 
me = 5 cm)e 


12/ Pictură în tempera pe suport de lemn de brad format din trei 
scînăuri prinse pe spate în chingi (H= 165 om; Lz62 cm; grosi- 
me = 5 cm)o 


DATE GU PRIVIRE LA DEZVOLTAREA PICTURII IN ORASUL ARAD 
SI IMPREJURIMI IN SECOLELE AL XVIII - xix* 


Irina Ferencz 


Şefa secției de artă a 
mazeului din Arad 


Dezvoltarea artelor plastice, şi mai ales a picturii, în păr- 
tile Aradului a fost foarte puţin studiată pînă în prezent.Cerce- 
tările recente dovedesc că şi în aceste părţi a existat o intensă 
activitate artisticá. | 

Desigur cá studierea pealizárilor artistice din părţile åra- 
dului necesită încă un efort îndelungat, de aceea în lucrarea de 
faţă vom încerca să dăm o scurtă informare asupra evoluției arte- 
lor plastice din secolele al XVIII gi al XIX-lea, urmînd ca nate- 
rialul existent să fie dezvoltat şi completat într-un studiu mai 
amplu + 

Sub stăpînirea otomană s-a manifestat tendinţa cuceritori- 
lor de a transforma bisericile în moscheie, distrugînd zugrăveala 
existentă şi icoanele portabilel ; în consecinţă, din arta feuda- 
lá din această perioadă, ne-au rămas dovezi foarte puține, cum es- 
te pictura murală a mănăstirii Hodog-Bodrog, în apropierea imedia- 
tă a Aradului, lucrările datînd, probabil, din prima jumătate a 
Point al IyIi-leR e 

După alungarea turcilor din părțile Aradului se intensificà 
construirea cládirilor bisericegti la Arad; astfel pot fi menţio- 
nate biserica Sf.Petru gi Pavel, oláditü între 1702-1706 /, mănăs- 
tirea 8f.Bimion Stílpnioul din Arad-Gai (1760-1762) şi capela 
romano-catolică Sf.Florian, clădită în 1757“ . 

Aceste construcţii au dat un deosebit avint dezvoltárii pic- 
turii bisericeşti în a doua jumătate a secolului al XVIII-lea» 


X 
Irma Ferencz: Date cu privire la dezvoltarea picturii în ora- 
gul Arad gi zmei le sale în secolele XVIII - XIX, Revis- 


ta Muzeelor 
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In stadiul actual al oer 
da sus amintită atît în păci sum rege ph, că în perioa- | 
numeroşi zugravi anonimi țărani, Unele din operele ie Mu isa | 
a se 
e e de artă bisericească din Arad-Gai şi în cîteva biserici 

Alături de zugravii ţărani se ridică figura marcată a preia 
lui Ştefan Teneţohi Ponerchiu, unul din cei mai reprezentativi pic- 
topi din a doua jumătate a secolului al XVIII-lea, care se intitu- 
la "pictorul episcopului din Arad", De la el s-au păstrat o serie 
de ansambluri picturale cum sînt: iconostasul bisericii-mănăstire 
Sf.Simion Stílpnicul de la Arad-Gai fost reședință de vară a epis- 
copilor din Arad, pictată în anul 1762%/ o De asemenea el a zugrăvit 
biserica Sf.Petru și Pavel din Arad în anul 17727/ ; iconostasul bi- 
sericii din Lipova între anii 1785 = 17878/ şi o serie de icoane 
care se mai păstrează încă în diferite alte biserici din Arad $i 
împrejurimi e 

Pictura bisericească a lui Tenejchi are un stil foarte apropiat 
de cel apusean gi mai ales de cel al renagterii iatliene. In opera 
lui apare o înfăţişare mai realistă a chipului uman, evidenjiin - 
du-se sforţarea de a depăşi rigiditatea canoanelor bizantine, Com 
poziţiile artistului sînt bine construite, încadrate în peisaj cu 
elemente realiste şi cu cromatică bogată, mergînd spre un stil 
plastic propriu şi eliminínd aproape cu totul amintirile decorati- 
vismului orientale 

După cum reiese din documentaţia existentă, în jurul lui 
Tenefchi s-au adunat cîţiva elevi care au pictat în maniera lui. 
Dintre ei se remarcă pictorul Dimitrie Bocorovici, care a depus © 
activitate bogată în a doua jumătate a secolului al XVIII-lea pc- 
tínd mai ales multe iconostase şi icoane pentru bisericile din ora- 
şul Arad gi împrejurimi. Dintre operele sale trebuie pă-ontatia 


iconostasul vechii biserici din Pecica şi icoanele aflate în bise- 


rica ortodoxă română din Arad-Gai şi cea ortodox&ü-sirbà din Arad. 


"v 
Tot lui Bocorovici îi aparține şi piotura "Peoioara şi pruncul ce 


se află în Muzeul Regional Arad. e 
In jurul Aradului au lucrat învățătorul Antonie Bila şi Dimi 


trie Tenetchi într-o manieră mai apropiată de arta puli n e 
? 
la care se păstrează oîteva icoane la biserica ortodoxă s 


Arad. 
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Dintre pictorii formaţi probabil în gooala lui Tenetchi gi 
Bocorovici,se remarcă in prima jumătate a aacolului al XIX-lea 
preotul Gheorghe Bila din Peoloa. De la el ne-au rămas atît icoa- 
ne cît şi ioonostase dintre care mai importante sînt cele 17 icoa- 
ne zugrăvite în biserica Ineului o/ preoum şi o serie de alte 
icoane ce se păstrează în biserica din Simand, unde pictorul s-a 
stabilit după anul 1856. 

Gheorghe Bila, în afară de preocuparea pentru pictură a des- 
făşurat şi o susţinută activitate politică, fiind dintre cei care 
au luptat pentru înfăptuirea unei biserici naţionale româneşti in- 
dependente de ierarhia sîrbească u, Pe acest Gheorghe Bila îl re 
întîlnim ca militant național gi luptător pentru revendicári social 
politice în anul revoluţional 1848. Pentru această activitate auto- 
rităţile habsburgice l-au îndepărtat din cadrul clerului 12 ô 

Drumul deschis de şcoala lui Tenețchi este continuat de 
şcoala lui Nicola Alexici, care a contribuit mult la laicizarea ar 
tei arădene. Nicola Alexici (1808-1872) este unul din maeştri de 
seamă ai clasicismului sîrb. După studii făcute la Viena şi Italia 
se stabileşte temporar la Timişoara, iar în anul 1841, definitiv 
la Arad, unde desfăşoară o activitate foarte bogată pînă la moartea 
sa survenită în 187317 . Artistul vine la Arad într-o epocă în ca- 
re întărirea mişcării de unitate gi eliberare naţională a poporului 
român duce la creşterea conştiinţei naţionale, care se exteriori - 
zează printre altele prin construirea a numeroase şcoli şi bise - 
rici!“ 

De la el ne-au rămas iconostasele de la Cuvin (1841), Fibis 
(1842) precum gi cele trei lucrări din bisericile din Arad. In am 
1845 el picteazá bolta bisericii Sf.Petru gi Pavel din Araal9/ ca- 
re reprezintă patru scene biblice gi două scene istorice. Pictura 
murală a lui Alexici se caracterizează printr-o compoziție bine 
construită şi printr-o armonie caldă de culori. In anul 1863, ico- 
nostasul bisericii Sf.Petru gi Pavel, pictat de Ştefan Tenetchi a 
trebuit să fie adaptat la dimensiunile noi ale bisericii restaura- 
te şi de aceea el a fost înlocuit ou un nou iconostas zugrăvit de 
Alexici^" , Tot de acelaşi pictor au fost executate în deceniul al 
şaptelea din secolul trecut iconostasul bisericii vechi din Arad- 
Micalaca gi cel al noii catedrale ortodox române din Arad, clădită 


e 79 a 


în | 
mda D vechi, demolată din ordinul autorităților haba- 

Pe lîngă pictura binerioceanocă, Alexioi execută gi num 
portrete, Imorările lui se caracterizează prin precizi aroasa 
prin tendinţa de a reda plastio fizionomiile gi OMNE 
psihologică, 91 prin profunzime 

In jurul lui Alexioi se formează o adevărată şcoală, Prin - 
tre elevii sái remaroám pe portretistul Novao Radovici gi pe cei- 
lalţi membrii ai familiei Alexioci, deveniți și ei pictori, Dia pri- 
ma generaţie amintim pe Dugan Alexioi, care devine un bun megtegu- 
gar, fără a putea fi considerat, totuşi, artist, iar din generaţia 
a doua pe Ştefan Alexici (1876-1923) care depăşeşte posibilităţile 
artistice ale lui Nicola lárgindu-gi totodată şiaria tematicÁ,exe- 
cutínd, pe lîngă pictura bisericească portrete gi scene de gen. 

După cum s-a putut remarca din cele de mai sus, Aradul cu- 
noaşte, la începutul secolului al XIX-lea, alături de pictura bi- 
sericească, o artă laică de şevalet. Pe lîngă proprietarii latifun- 

diari care îşi comandau portretele la Viena, se ridică gi negus- 
tori íÍmbogátiti care formează o bunÁ clientelá pentru pictorii 
portretigti. Pentru a face faţă noilor comenzi, numerosi artişti 
străini vin la Arad, în prima jumătate a secolului al XIX-lea,con- 
tribuind prin activitatea lor la dezvoltarea gustului pentru artă 
şi la formarea unor noi cadre de artişti arádeni. Dintre ei se re 
marcă, între anii 1840-1845 Geltz Ioan gi Iügermann Daniel,pictori 
austrieci, care pe lîngă activitatea portretisticá au desfágurat 
şi o activitate pedagogică primind în atelierele lor mai mulţi 
elevi, pe care i-au iniţiat în tainele picturii şi mai ales în com- 
poziţiile istorice? e 
Revoluţia de la 1848 aduce o nouă concepție asupra artei arà- 
dene. Operele pictorilor revoluționari capătă un pronunţat sens 30- | 
cial, devin o armă de luptă pentru răapîndirea ideilor înaintate | 
ale revoluţiei. Printre pictorii arüdeni, care au aotivat in peri- 
oada anului 1848, luptínd în rîndurile revoluționarilor, amintim 
pe frații Vizkelety Emerio (1819 - 1895) şi Adalbert (1825-1864) 
de la care ne-au rămas nu numai portrete ale revolutioganiion ci 
şi compoziţii cu aspecte din evenimentele revoluției + 
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Pe lîngă aceşti pictori academici, trebuie să mal amintim 
şi numele lui Parchetioh Hugo - pictor austriac gi Gyulai Gaal 
Miklos (1799-1854), oare, după înăbușirea revoluției, au fost în- 
chişi în temniţa cetăţii Aradului, unde au pictat o serie de por. 
trete ale revoluţionarilor întemnițați şi cîteva compoziţii cu te- 
me sociale! 20, 

In a doua jumătate a secolului trecut, pictura arădeană se 
caracterizează în genere printr-o mai vizibilă înţelegere a vieţii 
poporului şi în special a realităţilor din viaţa țărănească, Multi 
artisti, pretuind posibilităţile de activitate ce li se deschideau 
aici, se stabilesc temporar în Arad 1, 

Printre cei care au depus o activitate artisticá sau didac- 
ticá trebuie sá amintim pe pictorul academic Szamossy Elek (1826- 
1881), original din Deva, care lucrează, cu unele întreruperi, la 
Arad, ca portretist, între anii 1859-1862/22, Portretele sale se 
caracterizeazá prin grija unei observaţii atente gi aprofundare 
psihologică. Numele lui Szamossy este important şi pentru faptul că 
el descoperă talentul pictorului Mihai Munkácsy (1844-1902) care 
între anii 1850-1860 a fost calfă de tîmplar în Arad 25, Remarcînăâ 
talentul exceptional al tînărului Munkacsy l-a luat cu sine,dînâui 
primele iniţieri în pictură. Ei au lucrat împreună la Aradul-Nou şi 
la Buziaş, unde Munckacsy a pictat o serie de portrete şi scene de 
gen luate din viata táranului român/ 24%, 

In anul 1862 se stabileşte în Arad pictorul orădean Böhm Pal 
(1839-1903) care popularizeazá la Arad genuri noi ca peisajul, na- 
tură moartă şi scene de gen în care redă imagini din viaţa omului. 
simplu. Stilul lui dovedeşte o bună cunoaştere a operelor clasice. 
Pe lîngă activitatea creatoare Böhm Pal depune şi o activitate di- 
dactică deschizînă, în anul 1862, o şcoală de pictură şi desen,care 
era prima şcoală organizată sistematio de acest gen în oraşul 
Arad! 27, Printre talentele tinere care se formează aici este şi La- 
dislau Pall (1846-1879), originar din Zam (reg.Hunedoara), care a 
devenit un peisagist cu renume. 

In această perioadă se stabileşte la Arad pictorul Mihai Şer- 
ban, Cercetările efectuate recent au dat la iveală cîteva documente 
despre acest pictor, al cărui nume pînă în prezent a fost necunos- 
cut. Pe baza documentelor putem preciza că Mihai Şerban a fost un 
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pictor academic, care s-a stabilit în orașul său natal, Arad după 
studiile făcute la Pesta şi Viena. In această vreme, pictorii ro- 
mâni, avînd de luptat cu condiţiile grele ce le erau impuse de po- 
litica imperiului austro-ungar, sînt nevoiți să se ocupe Îndeosebi 
cu zugrăvirea bisericilor» Din această cauză Mihai Şerban prin - 
tr-un anunţ de ziar îşi oferă serviciile sale artistice publicului 
român. In acest anunţ el subliniază că este pictor arădean, care 
recent a deschis un atelier şi că primeşte orice comandă din ca- 
axul picturii - pentru biserici, castele sau alte genuri?9/, 
Faptul că pînă în prezent nu s-a depistat nici un tablou al 

pictorului Mihai Șerban, precum şi faptul că există încă, fie pe 
la diferite biserici, fie prin colecţii particulare, Oo serie de 
alte lucrări necunoscute ale pictorilor amintiţi mai sus,sau poate 
şi ale altora încă neidentificaţi, confirmă gi mai mult necesita - 
tea de a se întreprinde cercetári sistematice, pentru depistarea 
şi studierea operelor de artă, create de înaintaşii noştri, pentru 
valorificarea patrimoniului nostru artistice 


NOTE: 

1/ Ion Frunzetti: pictori bănăţeni din secolul XIX-lea Buce 
1957, pe7o 

2/ Victor Vláduceanu: 

3/ Lakatos Otto: Arad tórtenete 
voleII pete 

4/ Gheorghe Ciuhandru: Schițe trecutul ro 
al XVIII-lea Arad 1954, pe922» 

5/ Lakatos Otto: Opera citată vol.IIe p:92. 

6/ Registrele de casă ale bisericii ortodoxe sîrbeşti din Arad, 
1769. 

7/ Ibidem 1772 p.21, 1788 p.29, 1787 p.129. 


8/ Ion Frunzetti: Opt.oit. p 16» vios 
k hi = Rad vodans 
9/ Olga Dimitrievioi in lucrarea ei ded en Min elev al loi 


Mănăstirea Bodrog» Timişoara 1939 p.5-. 
(Istoria Aradului) Arad 1851 


mânilor arădeni secolul 


muzeia 1957 p.13 vorbeşte despre Bo 
^ 8.1290 
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Arad e semnată de Dimitrie 


Tenetohi, Pictura aflată la Muz. Bocorovici au fost 


Rocorovioi 1775 probabil că în familia 
mai mulţi piotori. 
lo/ Dpr.Coriolan Petranu,: Bisoricile de lemn din județul Arad 
ed, Sibiu 1927, p.25. — adi 
l hivele Statului Arad, Actele comisariatului imper 
sei ATAA TSS, SSe, 7300/1851, 7110/4110/4059/6120/1852. 
- dos.,91 
iscopiei ortodoxe române Arad grupa I 
ma: Er dir ri pn din 1857 (în anul 1856 Gheorghe Pila a 
fost reprimit în funoţie). 
13/ Arhivele episcopiei ort.sîrbe registrul de decese. 
1à/ Arhivele statului Arad - acte adm.4535/1851, 4597/1850. 


15/ Arhivele bisericii ort.sîrbe Arad - registrele de cheltuieli 
1845. 


16/ Ibidem anul 1865 - 1864. , 
17/ Arhiva episcopiei ortodoxe române Arad. Grupa I Dos,66/1857. 


18/ Marki Sandor: Arad vármegye târtenete (monografia istoricá a 
Aradului) vol.II 1895 p. e 


19/ Publicaţia: "Ttenelmi és régészeti órtesitó Timişoara 1909 
p+73—78. 

20/ Dintre lucrările lui Gyulai Gaal Miklos remarcăm "Cioplitori 
de piatră" iar dintre lucrările lui Parchetich Hugo portrete- 
le revoluţionarilor aflate la Muzeul regional Arad. 


21/ Prin artiştii stabiliti temporar în Arad amintim pe Csillagi 
Ludovic în jurul anului 1857, pictorul austriac Swoboda Eduard 
(1870) şi pictorul olandez Vander Venne în jurul anului 1857, 


22/ Scrisoarea lui Szamossy Elek către istoricul le artă Oemos 
cert aie în Tórlenelmi es Regeszti etesito Timişoara 
Pe . 


22/ "Souvenirs" - Amintirile lui Munkacsy editat ' 
apárut la Paris 1897 p.8-15. y editat de Boyer d'Agen 


24/ Dintre lucrările lui Munkacsy executate în această 
erioad 
amintim ia e unei tinere fete (Muz.Reg.Arad) si no. 
via înfăţişînăd o familie de ţărani români la odihnă, Muz.Art. 


Budapesta. 


25/ Ziarul "Alfold" =- Arad nr.1 l 
1865, 15 009.1865 și 23 deo.1868.. 7? ĉl 009.1864, 19 mart, 


26/ Biserica și gcoala - Foai 
$i economică Arad 1878 III pA Ms poolaațică literari 


Ştefan Teneţchi Ponerchin: Ştefan Teneţchi: 
Feciocara-cu pruncul = Icoană = 
(biserica Sf.Simion, Arad-Gai) ito eee şi Pavel 
ad 


Nicolae Alexioli 


(Iconostasul biserioli Sf.Petru gi Pavel Arad. (Detaliu) 
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UN OONTRAOT DE PIOTURA DIN 1835%/ 


Oliver Velescu 


Istoriograf principal la 
Direcţia Monumentelor 
Istorice din 0,8.0.A.3, 


In anul 1959, cu prilejul cercetărilor efectuate în vederea 
lucrărilor de restaurare a bisericii catedrale a Patriarhiei, în- 
tre alte documente scoase atunci la iveală a fost şi contractul 
din 2 aprilie 1835 încheiat de Nicolae Polcovnicu cu Mitropolia 
pentru zugrăvirea bisericiil/ şi alte cîteva acte privind activi- 
tatea acestui pictor. 

Descoperirea acestor documente a fost o revelaţie surprinzá- 
toare. Ele vin în contradicţie cu tot ce s-a scris pînă acum cu 
privire la pictura de la Mitropolia din Bucureşti, Intr-adevăr,la 
începutul acestui veac apărea studiul lui B.Iorgulescu: Din isto- 
toria picturii în Țara Ronânească2/ în care se afirmă, fără nicio 
referire, că pitarul Nicolae Teodorescu, cunoscutul zugrav din Bu- 
zău a fost acela care a executat lucrările de pictură de la Mitro- 
polia din Bucureşti între anii 1834 — 1827. Fără să mai fi fost 
verificate vreodată, cele scrise de B.Iorgulescu vor fi reluate in 
numeroase scrieri cápátínd astfel autoritatea cuvîntului tipărit? . 

Ipoteza unei identitáti comune a celor douà personagii este 
exclusă, Nicolae Polcovnicu semna cu acest titlu de boierie încă 
din 1822, pe cînd Nicolae Teodorescu a primit rangul boerese de 
pitar abia in iei Acesta din urmă îşi avea reşedinţa la Buzău 
unde conducea o cunoscută şcoală de zugrăvie, pe cînd Polcovnicu 
îşi avea casa gi atelierul în Bucureşti, $i, în fine, între lucrá- 
rile mai toate cunoscute ale pitarului, nu figurează şi nici nu 
puteau să figureze, cele care sînt semnate de Nicolae Poloovniou. 
De altfel între operele celor doi artişti există şi o —— 
calitativă, balanța înclinînă simţitor înspre acelea ale Polcovni- 


cului, 


z 
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In cadrul marilor lucrări care s-au desfăşurat la biserica 
Mitropoliei între anii 1834-1839 5 s-a prevăzut: gi pictarea ei,pen- 
tru aceasta fiind angajat Nicolae Polcovnicu care 8-8 toomit sá 
execute lucrarea pentru 60 0o00.lei. Contractul stipulează după obi- 
cei obligaţiile celor două părţi: Mitropolia se obligă să facă sche- 
la, să dea materialele pentru lucrări de tencuială, să plătească zi- 
darii şi salahorii şi să asigure casa şi masa pentru meşteri. şi oa- 
menii lui, ca şi "narticul de vin". » 

Zugravul își ia obligaţia ca: "Toată zugrăvirea bisericii să 
se facă cu mare băgare de seamă, întru toate vápselile să fie bune, 
hainele sfinţilor să se facă pe cît cu putinţă va sta mai máret și 
mai cu meşteşug lucrate, iar mai cu osebire chipurile istoriilor 
să se facă delicată şi cu bune măsuri după cel mai iscusit meşte - 
sug ca să fie în scurt, fără cusur şi plăcute la vedere, căci din 
potrivă oricare dintre aceste vor fi lucrate fără băgare de seană 
şi cu nişcareva cusururi, acelea toate are voie sfînta Mitropolie 
să mi le strice şi eu să fiu dator să le fac de iznoavă". In conti- 
nuare se înşiră părţile care vor fi aurite. 

In contract se mai precizeazá cá "spre grabnica sávirgire a 
acestui lucru", megterul va angaja "pe cei mai cu ştiinţă zugravi 
ca să-mi fie de ajutor la săvîrşirea lucrului". Să se ascundă sub 
această frază participarea pitarului Nicolae Teodorescu la lucrări- 
le de la mitropolie? Greu de crezut. Mai ales cá B.Iorgulescu afir- 
má că pictorul buzoian ar fi venit, cu meşterul sáu, Polcovnicul 
Matei gi cu ucenicul sáu, G.M.Tattaráscu, cu alte cuvinte a venit 
cu forţele lui proprii. Dar documentele nu confirmá cele Scrise de 
Iorgulescu. 

Polcovnicul se angajează, şi socotelile de bani din anii ur- 
mátori o confirmă, că el va executa nu numai pictura ci şi icoane 
şi lucrările de zugrăvit propriu zise gi cele de vopsitorie a mobi- 
lierului. 

De altfel, acest sistem de a angaja întreaga lucrare, departe 
de a împieta asupra calităţii de artist a meşterului, poate fi in- 
terpretatá ca o dorință de a da un caracter unitar cromaticii bise- 
ricii, potrivit concepţiei artistului, 

Din contract mai reiese că Polcovnicu se angajează să zusră- 
vească "biserica pe dinăuntru... peste tencuiala de var crudă". Ar 
ticolul 8 din contract precizează însă că "toate chipurile arhierei” 
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lor celor mari din sfîntul altar, 
hora cea mare a bărbaţilor şi ale 
femeilor să fie zugrăviți cu ulei" 


ale mucenioilor celor mari din 
cuviogilor din hora cea mică a 


Cum este firese la asemenea lucrări, în contract, se faceşi 
"presenvase a iconografiei., Confruntarea descrierilor de mai tîr- 
ziu cu contractul vin să confirme încă odată pe autorul lor, pe 
Nicolae Polcovniou, 

Altarul, se spune în contract, va fi zugrăvit "de la Plate- 
tera şi pînă jos cu toate chipurile şi istoriile cîte se cuvin", 
descrierea lor gásindu-se în lucrarea lui I +D.Ștefănescu€ o 

"In hora cea mare a bărbaţilor - conţinuă prezentarea - is- 
toriile vor fi praznicile împărăteşti şi celelalte din evanghelie 
ce se vor găsi de cuvintá şi mi se va porunci". Ia I.D.gtefánescu: 
Naşterea Domnului, Botezul, Răstignirea, Coborîrea de pe cruce" şi 
altele, precun şi portrete ale mucenicilor despre care în contract 
se spune că sînt în ulei. 

"In hora cea mică a femeilor, de sus pînă jos să se zugrá - 
vească ... istorii din Vechiul Testament cum şi cele 24 icose ale 
Maicii Domnului, jos în rîndul cuviogilor celor mari se vor faceşi 
ctitorii, din cei vechi cîţi mi se va porunci". 

In pridvor = "slonul de afară", = se vor picta "de iznoavá... 
chipurile gi istoriile care sînt acum iar în locul raiului şi iadu- 
lui să se facă istoria simbolului credinţei cu toate figurile întoc- 
mai după izvorul cadrii (tabloului n.n.) care se află în casa ar - 
hiereascá...". 

Prezentarea programului iconografic se încheie cu hramul.Aces- 
ta va fi pictat "dinaintea bisericii afară unde sînt şi celelalte 
chipuri ale proorocilor ce se văd cá au fost zugrăviți pe tencuia- 
la de var crudă", i 

Urmează prezentarea lucrărilor de zugrav. Au fost vopsite cu 
ulei "stîlpii de piatră dinnăuntru", toate ferestrele cu cercevele- 
le gi "fiarele ferestrilor" la fel ca şi “brâul de piatră care es- 
te ocolită biserica", iar jețurile vor fi vopsite cu ulei. rai 

Lucrările s-au încheiat la Mitropolie în 1839. Un scurt is 

a lucrărilor executate au fost con- 
Pic al bisericii gi o enumerare Sici Aa e A 
semnate într-o inscripţie zugrăvită foarte prope îndepărtat la 
Polcovnicu pe frontispiciul pridvoraşului principal, 
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restauserea din anii 1932-1936//. 1a 2 aprilie 1839 biserica gcve 
sfinţită în prezenţa domnitorului, a boierilor şi 155851 309 i 

Pictura nu se mai păstrează, ea a fost dată jos pinÁ la că-. 
rümizi, fără să se fi făcut in prealabil vre-o fotografie” . Soar- 
ta n-a vrut ca opera lui Nicolae Polcovnicu să se păstreze aşa cum 
ar fi dorit-o artistul atunci cînd scrie în contract că se indato- 
reazü să süvirgeasoA "acest lucru așa de plăcut gi aga de laudă în- 
cît să rămînă nemuritor numele meu". 


NOTE: 


x/ Fragment dintr-un studiu mai amplu privind activitatea lui 
Nicolae Polcovnicu, zugravul. 


1/ Arhiva Mitropoliei Ungaro-Vlahiei, fond Reparaţii la NMitropo- 
lie dos 2652/1836. 


2/ In "literatură gi arta română" V 1900-1901, nr.4 p.225. 


2/ O bibliografie nu-şi mai are justificare de vreme ce ea se da- 
zează pe articolul suscitat. A se vedea totuşi N.Stoicescu, 
Repertoriul bibliografic al monumentelor feudale din Bucureşti, 
edit.Acad.R.S.R.1961, p.249. De altfel şi aici se afirnă acelaşi 
lucru p.242. Mai trebuie însă amintită şi monografia lui 
J.Wetheimer-Ghika: Gheorghe M.Tattarescu, un pictor român şi 
veacul său, Buc. 1958, unde pe baza celeaşi referinţe se 
spune că şi Tattarescu a íiucrat la mitropolie alături de maes- 


trul sáu Nicolae Pitarul. Acelaşi lucru şi în istoria Bisericii 
Române, vol.II,.1957, p.564. : 


= 4/ B.lIorgulescu, op.cit. 


1 .5/ Pentru amănunte vezi P.E.Miclesou. Restaurarea Catedralei pa- 


triarhiei din București în Monumente Istorice. Studii şi lucrări 
de restaurare 1964 p.71. gi N. ; t 
rie Tm btt 9 i erbánescu: Scurt istoric al cate- 


mâne în Bis.Ort.Rom* 1958 sept.p.830. 
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6/ 1.D.Ştefănescu, "La Peinture religieuse en Valachie et en 
Transilvanie depuis les origines jusqu'en III-éne siécle, 
Paris 1932 p.178. Descriind picture lui Polcovmic autorul 
o datează ca fiind cea mai mare parte din 1665. Faptul a 
fost observat gi de N.Iorga, of.recenzia în Bev.Hist.S.5., 
Buropéen X, 1933 p.1884, unie se precizează că "pictura 


zitropoliei din Bucureşri m este din 1665 ci din jurul 
lui 185o". 


7/ Textul inscripţiei la Marin Dumitrescu, Istoricul a 30 de 
biserici din România, p.9-lo şi I.D.Tre$anescu, Mitropolia 
din Bucures ti in "BRulet.Bul.Conm. Ist." Y 1912, p.:154-1956. 


Descrierea ceremoniei în gazeta "Cantor de aviz şi comers" 
nr.69 din & aprilie 1829, p.275-276. i 

9/ Arhiva DMI, fond CUI, dos.Mitrop.Buc.,vol.I, referat Horia 
Teodoru din 26 mai 1925. 


PRBOIZARI ASUPRA UNOR TABLOURI DE O.D.ROSENTHAL'/ 


Paula Constantinescu 


Muzeograf specialist la Muzeul 
de artă al Republicii 
Socialiste România 


Studierea portretelor din secolul al XIX-lea, aparţi.nînă Ga 
leriei Naţionale din Muzeul de artă al Republicii Socialiste  Ro- 
minia, a scos la iveală ştiri şi precizări inedite, care se adau- 
gă celor existente în publicaţiile de specialitate. Despre auto - 
portretele pictorului 0„D.Rosenthal se cunosc multe date dar pu- 
tine sînt lucrările rámase. 

Un autoportret (inv.nr.4298), cunoscut şi reprodus în di- 
verse articole, este de fapt o scenă de gen, oarecum idiclicá,in 
care artistul s-a autoportretizat, cerínd voie unei fete SÁ bea 
apă lîngă o fintiná. 

Un alt autoportret, necunoscut pînă astăzi, se află schi- 
tat într-o natură staticăl/ a pictorului, tablou destinat să con- 
stituie o amintire pentru un prieten. Tabloul reprezintă o masă 
pe care se află un craniu şi diverse ustensile de fumat. Pe banda 
orizontală a mesei sînt schiţate sumar şapte portrete de bărbaţi 
care fumează. Dintre acestea cîteva apar clare şi distincte» 

Primul portret din stînga este al pictorului Rosenthal, 
foarte asemănător cu Autoportretul executat în 1850, cunoscut dir 
tr-o reproducere apărută în "Adevărul Literar" din 4 martie 1925, 
la articolul lui C.V.Rosetti. Pentru identitatea trăsăturilor ar- 
tistului,imaginea se poate raporta şi la autoportretul pictorului 
existent într-o copie2/ executată de N.Vermont în 1886. 

Intre celelalte figuri pictate la dimensiuni miniaturale, 
al patrulea portret pare a fi cel al lui Gh.Magheru, iar cel de 


E aa; 
X/ Paula Constantinescu: Date noi referitoare la opera lui C.D. 
Rosenthal. Revista Muzeelor nr.2/1966. 
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e şaselea îl înfăţişează pe N.Băloesou. Aceste detalii de —" 
storic precizează odată mai mult, pe plan artistic, prietenia 
pictorului Rosenthal faţă de tovarágii săi de luptă, 

Intre lucrările pictorului Rosenthal din depozitele muzeului 
nostru se află două portrete nesemnate, nedatate, unul ínfÁtisind 
Ss bărbat celălalt o femeie» Portretul de bărbat (inv.tez.284),11 
infátiseazá pe CoA Rosetti, cel de femeie (inv.tez.282) infáligea- 
ză o tînără, în ţinuta portretelor academice ale epocii, Comparín- 
du-se acest portret cu cel din fotografia reprodusă în Adevărul Li- 
terar din 29 iulie 1923, în care apar C.A.Rosetti cu Maria Rosetti 
în exil, s-a putut stabili identitatea certă a personajului., 

Se cunoaşte faptul cá Maria Rosetti a servit de model picto - 
rului pentru cunoscuta lucrare România revoluționară. O comparație 
între ambele tablouri gi fotografie duce la aceeaşi concluzie gi 
anume cá personajul este acelaşi. Portretul credem că a fost exear 
tat între anii 1847 - 1850. In articolul "Constantin Daniel Rosen- 
thal..." publicat de C.A. Rosetti în Adevărul Literar din 4 martie 
1923, sînt citate ca executate de pictor în 1850, portretele lui 
CoA.Rosetti gi al Mariei Rosetti. 

lucrarea Scenă într-un parc semnată I.Rosentha ... (inv.nr. 
1821) apare reprodusă în monografia?/ pictorului C.D.Rosenthal 
(ESPLA 1955) la pe 23, fig.7. Pînă acum nu se cunoaşte nici o lu- 
crare în care CoD Rosenthal să semneze I.Rosenthal gi cum lucrarea 
apare singulară în opera artistului prin subiect şi execuţie, desi- 
gur că aparţine altui artist cu nume de familie asemănător. Este 
foarte probabil că tabloul să fi fost executat de un pictor străin, 
şi odată ajuns la noi I.Rosentha... a fost socotit drept C.D.Rosen- 
thal. 
Un portret de bárbat (inv.nre1105) pictat de C.D.BRosenthal, 
care provine în colecţia noastră din cea a goe E 
a ca un presupus personaj dintr-o familie ero k 
EREE S seti rămasă sub semnul întrebări. In mono- 
zrafia artistului portretul oltat apare reprodus la planet iei iale 
ind al lui Davicion Bally, personaj cunoscut pentru p 
laborarea avută cu fruntagii mişcării revoluţionare burghezo-deno- 
ara Românească. Cu ani în urmă scriitorul 
cratice de la 1848 din ? 1 oárei titlu "Davioion Bally 
Ioan Massof a întocmit o monografie al o 
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revoluționarii de ia 1848" este grăitor prin el însuși. in monogra- 
fia despre Rosenthal se fixează tact data portretului la lista re 
producerilor, oa fiind executat între anii 1847-1348. 

Davicion Bally s-a născut in Bucureşti, dupá unele date, in 
1806, după altele în 1809 (oum aflăa din biografia personajului), 
Deci potrivit ambelor date, el nu putea să aibă între anii 1847 . 
1828 mai mlt de 38-39 ani sau 81-42 ani. Ori portretul reprodus 
la planga 28 înfăţişează un bărbat mai vîrstnic, trecut probabil 
üe 5o de ani. Dacă se compară portretul zis al lui Davicion Bally 
cu o fotografie a acestuia (pagina 16 a studiului biografic citat) 
se constată că, deşi în fotografie D.Bally este la vîrsta de 75- 
78 ani, el nu poate fi &celagi personaj cu cel portretizat de  Ro- 
senthal. Structura anatomicá a figurii - nasul, gura, pomneţii obra- 
jilor, precizează net că nu este vorba de acelaşi personaj. 

Tot în aceeaşi monografie a pictorului Rosenthal, la planga 
13, este reprodus an portret (miniatură în ulei pe metal), repre- 
zentínàd pe Masinca Filitti, atribuit ca execuţie anilor 1842-1844, 
Lucrarea aparţine Galeriei naţionale (invenr.1364, provine din co- 
lecţia Ionescu-Barbă) şi înfăţişează o femeie tînără îmbrăcată ele- 
gant. 


Portretul apare reprodus la pagina 9l citat la pagina 56 în 
catalogul ştiinţific al operei pictorului I.D.Negulici, întocait 
de Iucia Dracopol-Ispir'/, cu indicatia "Colecţie particulară” -ân- 
terior acestui catalog, lucrarea apare reprodusă în monografia pic 
torului Negulici, scrisă de Lucia Dracopol-Ispir în 1939/ 1a plan 
şa XXY şi citat la paginile 96, 120 şi 140 (cu inâicaţia colecţiei 
prof.N.Ionescu Barbă). Portretul este considerat de autoare drept 
una din cele mai bune realizări ale pictorului. 

In urma cercetării actelor de provenienţă şi bibliografiei 
lucrárii s-a putut stabili oá portretul reprezentînd pe Masinca n- 
Litti existent în Galeria naţională, este unul şi acelaşi ou cel 
reproáus în monografiile pictorilor Rosenthal gi Negulioi ca operi 
& respectivilor artigti. 

Rámíne de lámurit problema paternității acestui portret c0» 
siderat în 1955, oínd a figurat în retrospeotiva Negulioi ca operă 
a lui Negulici şi în 1955 ca operă a lui Rosenthal, în monografia 
pespectivă. Negulioi este autorul a patru acuarele reprezentind p° 
membrii familiei Vlădăianu:Blisa, Verona, Sofia şi Mihail. Masinoi 


Filitti născută Vlădăianu, era aoră ou oei patru Vlădăeni, portre- 
tisaţi de Negulioi în acuarelă, Acuarelele reprezentind pe cel pa- 
tru frati ai Masinoăi Filitti (nesemnate, nedatate, provenite din 
col.N.Ionesou-BarbA), se află la Secția de grafică a muzeului nos- 
tru. Ele au figurat la retrospectiva Negulioi din 1934 și sint tre- 
cute în catalogul lucrărilor artistului publicat în 1965, figurea- 
săi î monografia din 1935 gi în alte publicații despre Negulici. 
Nu numai că personajele piotate în acuarelă seamănă și au același 
aer de familie cu Masinca Filitti, dar este foarte firesc că cel 
care a portretizat po cei patru membrii ai familiei Vládáianu să 
facă şi portretul sorei lor, Masinca. 

Circulația în timp a lucrării a făcut ca ea să fie socotită 
în 1948 o operă ce poate fi atribuită lui Rosenthal şi înregistra- 
të ca atare în evidenţa Galeriei naţionale. In actele colecției 
N.-Icnescu-Barbă din care provine (proces verbal nr.26 din august 
1948, p.59, nr.505, portretul figurează la "Anonim" dar persona jul 
este menţionat ca reprezentînd pe Masinca Filitti. Faptul că lucra- 
rea apare în 1963 în catalogul operei lui Negulici, cu indicatia 
àe colecţie particulară gi nu ca aparţinînd Muzeului de artă al Re 
publicii Socialiste România, se explică tocmai prin cele menționa- 
te mai sus. L& întocmirea catalogului, autoarea a consemnat toate 
operele lui I.Negulici din patrimoniul Galeriei Nationale, dar ne- 
ştiină în ce colecţie se mai află lucrarea pe care în 1935 si 1979 
o stuâiase în colecţia N.Ionescu-Barbá, a trecut-o în catalog ca 
figurínd în colecţie particulară. Ea se află însă în evidența Ga- 
leriei naţionale în lotul operelor lui Rosenthal, care nu făceau 
obiectul studiului respectiv şi deci nu aveau dece să fie cerce- 
tate. Tinínd seama de datele consemnate în publicaţiile citate cum 
şi de faptul că portretul, din cauza unei atribuţii eronate a fig» 
rat în Galeria națională drept un portret de Rosenthal, lucrarea 
nu poate fi considerată operă a pictorului C.D. Rosenthal. După da- 
tele existente, ea poate fi atribuită lui 1„Negulici + 

Toate aceste ştiri cu caracter de amănunt, ivite pe parcursul 
unor studii de documentare privind portretele secolului al XlX-lea, 
pot informa istoricul care adînc este problenele largi de sinteză 
ale unei activităţi artistice, pe cele ale epocii respeotive ai în 
special pot servi studiului celui oare 59 ocupă de opera lui Q.D. 


Rosenthal . 


E - 
NOT EI! 


1/ pradă şi datat stg. jos cu rogu: Souvenir du frâre Rosenthal 


2/ Imorarea se află în Galeria Naţională (inv.nr s4732)» Despre 
existența originalului nu avem nici o ştire (pe copie autorul 
a soris. Cop». după Rosenthal, Vermont 1866) » 


37 lon Frunzetti: O.D.Rosenthal, B.S.P.L&Aes, 1955» 


47 lucia Dracopil Ispir: Pictorul revoluționar I,Negulici, 
1812-1851. Sfatul Popular al Regiunii ploiesti; Tip ¿Fondul 


Plastic, Bucureşti, 1965. . 
5/ Imoia Dracopol Ispir: Pictorul Negulici Bucureşti. 1939 


C oD» Rosenthal g 
Natură statică | 
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C.D.Rosenthal 


- La fÎntÎnă - 
(Autoportret) 


` 


C.D.Rosenthal 
je. 


Portret de fene 


UN TABLOU NECUNOSCUT DE CONSTANTIN LECCA 
IN RoPo BULGARIA 


Beatrice Bednarik 


Muzeograf principal 1a 
Muzeul de artă al Republi- 
cii Socialiste România 


Cu ocazia călătoriei de studii, întreprinse în anul 1965 în 
Republica Populară Bulgaria, am descoperit într-o colecţie parti- 
culară din Sofia un tablou de pictorul român Constantin Lecca, Aces- 
ta reprezintă portretul unui demnitar al vieţii publice a Bulgari- 
ei din perioada imediat următoare proclamării independenţei acestei 
ţări si care a avut legături cu Tara Românească. 

Dar, înainte de a intra în analiza luorării, să încercăn a 
schiţa, foarte succint, importanţa autorului ei, Constantin Lecca, 
în cadrul dezvoltării picturii româneşti în secolul XIX. 

Lecca s-a născut în anul 18071/, la Braşov, dintr-o faniliede 
negustori, români macedoneni, stabiliţi de multă vreme în acel ores 
A urmat întîi şcoala românească din Schei, completîndu-şi educația 
în casă prin învăţarea limbilor străine. Și-a continuat studiile la 
Blaj, apoi la Budapesta. 

In vremea aceea, la Buda se dezvoltase un centru de cultură 
al "Şcoalei ardelene" a lui Petru Maior. Aci a apărut întîia re- 
vistă română, sub titlul de Biblioteca Românească. Conducătorul ei 
era Zaharia Carcalechi, braşovean ca şi Lecca, iar revista avea 
drept menire apărarea drepturi lor poporului român. Colaboratorii 
cei mai importanti ai revistei erau Damaschin Bojânca, loan Maio "a 
rescu, tatál lui Titu Maiorescu gi Constantin Lecca. 

La Buda, Lecca igi formase o cultură istorică, necesară mun- 
cii sale de colaborator. Desenele pe care le intoomea, în proceden 
litografiei, erau bazate pe o serioasă muncă de gi ur 6 iat 
ză figurile însemnate din istoria poporului român, rain, A ue 
în revistá gi studii istorice preoum şi literatură. Cur —— 
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ajutorul cel mai preţios al conducerii reviatei. Preocuparea sa de 
căpetenie rămînea însă tot pictura, pentru perfeotionarea căreia 

Decca a plecat în mai multe călătorii de atudii la Viena și mai 
tirsiu la Roma. 

Prin aplicarea regulamentului organic din 1852, se crease la 
Craiova o catedră de desen gi caligrafie. Această catedră o va ocu- 
pa Lecca, întors în țară, în anul 1834, El devine astfel primul 
profesor român de desen din Tara Românească, la București functio- 
nînă croatul Wallenstein. Printre elevii lui Constantin Lecca, în- 
tilnim la Şcoala Centrală din Craiova pe Theodor Aman, Dovada 
unor legături existente între pictorul braşovean şi familia aces - 
tuia din urmă, este portretul lui Dimitrie Aman, pictat de Lecca, 
La Craiova, artistul se ocupă şi cu pictura monumentală, decorind 
biserica Madona Dudu. 

Incă din vremea studenţiei, Lecca dovedise o înclinare pentru 
literatură. Pictorul deschise în 1827 o tipografie gi totodată,pu- 
ne bazele unei reviste. Colegii lui pe tărîm literar, Asachi ,Bari$ 
şi Heliade îl inourajau. Din punct de vedere al valorii sale, aceas- 
th revistă nu era inferioară celorlalte din acea vreme; ea aducea 
însă ceva nou în literatura română. Pînă în acel moment, cultura 
germană pătrunsese dificil şi cu timiditate. $i înainte de apariţia 
acestei reviste se făcuseră unele traduceri din limba germană, dar 
mai toate erau venite prin intermediul limbilor greacă şi france- 
ză. Odată cu apariţia revistelor ardelene, îşi făcuse drum in li- 
teratura noastrá gi literatura germaná, prin traduceri directe din 
această limbă. Primele traduceri din limba germană apăruseră in Bi- 
blioteca Românească din Buda gi fuseseră semnate de Constantin 
Lecca şi Carcalechi. 

Oum Lecca nu era un oreator în materie de literatură, el in- 
cepu să umple paginile revistei sale craiovene cu traduceri din 
limba germană. Insugi Alecsandri a fost influenţat în unele din m= 
velele sale de aceste traduceri ale lui Leooa (de exemplu “Istoria 
unui galbán" şi altele). 

Revoluția din 1848 pune capăt şederii pictorului la Craiova. 
In urma evenimentelor petrecute, Leooa părăseşte acest oraş. Artis- 
tul se refugiază în acelaşi an la Braşov. Nu se ştie dacă Lecca s-a 
dus la Braşov pentru oă acest oraş era locul de întîlnire al pro- 
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Scrisilor sau numai 
adunati toti revolut 
Vii. Lecca Sta mai r 
Schei. Acolo el intí 
o strînsă Prietenie, 
In anul 1851 Lecca 
la şcoala de la Sf Sava, 


pentru că era locul sáu de baştină. Acolo erau 
lonarii; Sion, Alecsandri, Alecu Russo şi al- 
etras, fiind ooupat cu pictura bisericii din 
lni pe tînărul pictor Mişu Popp, cu care legă 


este nunit profesor de desen la Bucureşti, 
to an aa n o Nicolae SE 00 EHE cere o bursă pen- 
» el este sfătuit să ia lecţii cu Lecca, 
lucru ce atestă renumele pe care şi-l făcuse pictorul braşovean în 
capitala ţării. In anu] 1864, cînd se crează la Bucureşti scoala 
de belle-arte, pe Lecca nu-l găsin printre profesori, Retrágíndu- 
se din cariera didactică, el activează apoi aproape exclusiv în 
domeniul picturii de şevalet şi anume în genul portretului, 

La expoziţiile care încep să se organizeze în fiecare an, 
artistul nu expune decít o singură dată. Pînă la sfîrşitul vieţii, 
adică pînă în anul 1887, artistul trăieşte retras la Bucureşti „ui- 
tat de toţi. Vestea morţii sale nu este consemnată în nici un ziar 
al vremii, nici un articol nu aminteşte de activitatea unuia din- 
tre primii pictori români moderni. 

Lecca a fost înainte de toate un om de cultură, care însufle-— 
tit de un patriotism curat, a dorit să contribuie sub toate forme- 
le la ridicarea poporului sáu. Pictîna biserici, traducínd piese 
de teatru şi nuvele, conducínd o tipografie şi tipárind o revistă 
în care apăreau uneori şi lucrările literare originale, Lecca a 
adus contribuţia lui la dezvoltarea culturii române în secolul XIX. 

Ca pictor Lecca prezintă mai mult o semnificaţie istorică.El 
este unul dintre primii pictori români care se pregătesc în străină- 
tate şi care fac tranziţia de la pictura de biserici cu caracter 
bizantin, la pictura bisericească de concepţie occidentalá. Lecca 
a adus o contribuţie însemnată la dezvoltarea picturii noastre şi 
prin crearea compoziţiei istorice. Luínd parte la mişcarea patrio- 
tică de trezire gi însufleţire a sentimentului national, el pictea- 
ză o serie de tablouri în care evocă momente importante din istoria 
patriei ca legenda descálecatului lui Dragoş Vodă în Moldova, E 
£enda lui Radu Negru în Muntenia, scene din viața lui ne Ee 
Mare, Mihai Viteazu gi Constantin BrÍnooveanu. De n 22 
teazá tablouri cu subiecte ca: "Impáoarea între cei do 
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tei Basarab şi Vasile lupu) şi "Intílniroa dintre Bogdan cel Orb 
şi Radu cel Mare", Unele dintre aceste luorüri făoute gi cu scopul 
de a fi multiplicate, prin procedeul litografiel,au contribuit 
timp îndelungat la educarea patriotică a poporului nostru, fiind 
utilizate şi ca material didaotio., Desigur, unele inadvertente în 
documentare, contribuie, pe lîngă oarecare retorism gi rigiditate, 
la limitele operei lul Leoo&. 

Dar cea mai durabilă parte a operei sale rămîn portretele; o 
însemnată galerie de figuri, adeseori. cu importanţă istorică. Ele 
sint, majoritatea, documente ale chipului şi costumelor oamenilor 
epocii dintre 1830 - 1860, Aceste portrete, conştiincios observate, 
chiar dacă nu prezintă o deosebită adîncime psihologică, sau o 
înaltă măiestrie picturală, nu sînt totuşi lipsite de farmec. 

După ce am văzut semnificaţia şi rolul îndeplinit de Constan- 
tin Lecca în perioada de început a picturii româneşti, să ne în- 
toarcem la obiectul comunicării noastre de astázi. 

Unul dintre portretele executate de Lecca în ultima parte a 
vieţii sale este figura lui Dimităr Alekov Krastici (născut la Svis 
tavi în anul 1832, mort în aceeaşi localitate în 1908). Personajul, 
după ce a făcut studiile de drept la Constantinopol, a fost jud ecá- 
tor la Svistov gi Russe. In anul 1879 a fost ales deputat în prina 
adunare naţională a Bulgariel. Cunoştea limba română şi a activat 
o vreme ca reprezentant al unei firme bulgare la Bucureşti, în care 
timp a fost şi portretizat de Constantin Lecca. 

Insugirile de desen şi de culoare ale tabloului prezintă anu- 
mite calităţi, dar gi anumite limite, de oarecare primitivism. Dacá 
fata este bine desenată, gi mai ales ochii, mîinile sînt can sin - 
plist rezolvate. Pe de altă parte, din punct cromatic, în timp ce 
negrul hainelor prezintă o oarecare valoratie destul de interesan- 
tă, fundalul cenușiu este monoton, luoru de altfel caracteristic 
multora din portretele acestui artist, In tablou, există totuşi 9 
anumită tendință de armonie cromatică, prin alternarea ocrului- roz 
al carnației cu cenuşiul fondului, prin repetarea verdelui vestei 
în culoarea tapiseriei fotoliului, în sfîrşit prin alăturarea anti- 
teticá a negrului hainelor = pe oare străluceşte o agrafă cu lant 
de aur ~ gi cravata papillon, cu albul oümpgiil. Gama aromatică este 
totuşi cam arbitrar completată prin albastrul acoarțelor cărţii c? 
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o fine în mînă, culoare care se repetă de altfel la pietrele nasg- 
turilor de aur ai cămăgii, 

Tabloul (ulei pe pînză 920 x 710) este semnat, în dreapta 
jos cu negru = brun "Lecca", iar dedesubt, data abia vizibil cu 
aceeaşi culoare; "1857", 

Dintre toate elementele de comparaţie examinate, concepția 
şi factura tabloului descoperit în Bulgaria se aseamănă cel mai 
mult cu "Portretul lui Alecu Racottă” (ulei pe pînză - 920 x 710), 
semnat şi datat dreapta jos cu negru: "Lecca 1856", existent la 
Muzeul de artă din Cluj. Ambele tablouri datează din aceeaşi fază 
de creaţie a artistului, poartă aceleaşi caractere de semnătură şi 
prezintă dimensiuni identice: 

Tabloul lui Constantin Lecca, găsit în Republica Populară 
Bulgaria, care se pare că este unul dintr-o întreagă serie de opere 
ale artistului existente în această ţară, depăşeşte limitele unei 
obscure opere de artă; el este mesajul picturii româneşti pînă đe- 
parte către sud, pe meleagurile ţării vecine» 


"peaţifloări la datele bio ce ale pictoru- 
V Brezianu Bari! Leoca" n Studii gi Üercet 
anul VII, 1960, pag«239-241, 


F6 oga, 12906, I 3 6 


de Istoria Artei, 


———— 


Portretul lui Dimitár 
Alekov Krastici (Sofia) 
(Colecţia particulară) 


Portretul lui Alecu 
Racotă (Mzeul de 
Artă din Cluj). 


EPOCA 1848, UNIREA SI MIȘCAREA PROGRESISTA 
A SECOLULUI AL XIX-LEA OGLINDITE IN  MUNCA 
ȘI IN MUZBUL PICTORULUI GH.M.TATTARESCU 


Georgeta Wertheimer 


Muzeograf la Muzeul pictor 
Tattarescu, Bucureşti 


Secolul al XIX-lea a fost pentru tara noastră secolul trece- 
Tii de la orânduirea feudală - întîrziată pe aceste meleaguri - 
spre o nouă orínduire,cea capitalistă. 

Marile momente în istoria acestui veac de emancipare sînt în 
primul rînd 1821, 1840, 1848, 1859 ca şi altele mai puțin răsună= 
toare pe plan politic dar foarte important din punct de vedere so- 
cial, cultural edilitar, realist. 

Muzeul memorial Pictor Gh. Tattarescu, din Bucuregti, strada 
Domnița Anastasia 7, este = sîntem convinşi = o unitate culturală 
evocatoare şi educativă de mare importanţă, deoarece trei aspecte 
se împletesc în acest mazeu: istorie, memorial şi mal ales artis- 
tico 

Scopul acestei comunicări este să arate că Tattarescu - 
prea puțin cunoscut ca artist luptător =- este totuşi unul care a 
înţeles să-şi pună arta în slujba unor idei înaintate, incepind 
din anii Revoluției, la care îl vedem că participă din depártata 
Italie (unde se află la studii) prin schiţe, desene şi picturi, 
adevărate manifeste politice, prin note de călătorie, scrisori pli- 
ne de avînt patriotic gi bine înțeles prin portretele multor capi 
ai migcári. 

In jurnalul sáu de călătorie în Italia, expus în muzeu, ne 
relatează, printre altele, cu ce români s-a intilnit la est € 
pictorul Constantin Lecca, mai apoi ou Al.Oresou, student pe 
tecturá. Dar întîlnirea pictorului nostru cea mai importantă es 

_ venind de la Palermo - Nicolae Băl- 
cea din aprilie 1847, cînd = ve 
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cescu soseşte la Roma însoţit de Ion Arcescu = cîrmitor de Ro- 
manaţi în timpul Revoluţiei de la 1848. Tattarescu, bucuros gÁ-i 
călăuzească prin marele oraş, ajută pe Bălcescu să caute documente 
istorice, discută ou cei doi prieteni situaţia politică, se entu- 
ziasmează pentru planurile lor, desenează pe Bălcescu, la profil, 
în creion şi pictează pe Ion Arcescu (portret semnat gi datat; | 
Roma 1847, astăzi apartinínd Galeriei naționale)» După lo-11 zile 
numai petrecute acolo'/, Bălcescu pleacă înapoi în Franta,incintat 
de Roma unde - scrie el lui Vasile Alecsandri = a făcut și descope- 
riri interesante. 

Aflínd în vara 1848 despre evenimentele din ţară, Tattarescu 

scrie pe adresa lui Arcescu: "Insfíirgit primii auritele tale 

noutăţi ceva mai zímbitoare... pentru scumpa noastră patrie ce me- 
ritează ca toţi într-o lovire să ne ridicăn spre ajutoru-i”, 

La 27 iulie îi scrie din nou; "'Nu=ţi pot exprima bucuria su- 
fletului meu ce găsi în scrisoarea ta de astăzi pentru noile refor- 
me ale iubitei noastre ţări! Şi de curajul fraţilor noştri ce-şi 
l-au arătat la cea împrejurare cu tr... (trádátorii)", 

Entuziasmat de succesul prietenilor din ţară, el schiţează 
cîteva alegorii reprezentînd o femeie eroică cu steagul în mînă, 
gata să lupte, profilată pe peisajul bucureştean. Dar trei luni 
nai tîrziu, ştirea luptei din Dealul Spirei la 13 septembrie îl 
umple de durere; el scrie că s-au înecat nádejdile generaţiei lui 
şi desenează un sarcofag cu inscripţia 1848, la cápátíiul căruia 
plînge o femeie înăoliată, simbolizînă ţara şi durerea fiilor ei. 

Trebuie să amintesc aici că, în numărul din 16 august al 
ziarului "Poporul Suveran", editat de Dim.Bolintineanu, prietenii 
din București, care aflaseră de premiul I dobíndit la concursul 
din Roma de Tattarescu gi de lipsurile pe care el le îndura acolo, 
publică un articol criticînă pe economul Filoftei că nu sprijină 
pe acest român cu bursa promisă de defunctul episcop şi ziarul 
inițiază chiar o subscripţie în favoarea pictorului. Acest gen es- 
te încă o dovadă cá "patruzecigioptigtii" îl considerau intr-ade- 
văr pe Tattarescu ca nădejde a "Frăției" în ramura artelor plasti- 
ce, 


Amărăciunea egeoului nu-l face însă pe Tattarescu să-şi 
piarâă nădejdea în viitor gi el concepe proiectul unei vaste com 
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tă astăzi un tînăr valah AEREN dar iată oŭ se pretin- 
care a gi dat dovezi neíindolelnice « 
lent in pictură. Nu este oare dat ce de ta- 
MEC. atoria noastră să-l €Znourajem 7? 
r valah este domnul Tattaresou.,.." 
Această conce " j: 
purtătoare de m sait iii ial a UNE 
, despre rolul ei înălţător în educaţia | 
co-socialá politi- 
: cială a maselor va fi contribuit să înspire pictorului ace- 
è = 
ceai cpt Legate de Revoluţie, menţionate mai sus gi chiar a- 
e Midi lui democrată şi progresistă faţă de alte evenimente 
erioare. 
3 In 1849, cînd se întoarce la Roma după o lună de studii la 
lorenţa, ei începe să picteze "Renaşterea României", intitulată 
uneori "Deşteptarea Romániei". Compoziţia aceasta de 2,50 m pe 
iind m trateazá problema naţională, problema sooială gl cea cultu- 
rală într-o formă alegorică foarte inspirată, uşor de înţeles pen- 
tru cei care trăiseră evenimentele de la 1848. Problema socialá 
ne este înfăţişată printr-o femeie frumoasă culcată pe drapelul tă- 
rii: România care se deşteaptă la 0 viaţă nouă ou lanţul soalviai 
rupt gi sabia dugmaná fríntá la picioare. In atinga, cornul abun- 
dentei cu fructe gi spice de grîu ne amintegto bogăţiile țării. 
Scena din dreapta reprezintă pentru prima dată în plastica romá = 
nească viaţa văranilor: 0 familie trăind într-o oolibă la poalele 
munților, lar figura alegorică oare "nidiol vălul obaourității de 
pe ochii României" este "îngerul Dreptăţii oare i4 arată où progre 
sul țării va veni prin oredinţâ, gtiinyă gi artă", un indemn per 


alegori 
ce o A | 
are să întrupoze idealurile Revolultiel pe ataa 
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tru luminarea poporului gi pentru răspîndirea culturii, Culorile 
steagului din acest tablou neputínd fi cele deoretate de "Guvep. 
nul Vremelnic" de la 1848, căci în acest caz tabloul risca sá m 
fie primit în nici o expoziţie, Tattaresou rezolvă problema ín mod 
ingenios: drapelul prezintă cele două culori oficiale ale Munteni- 
ei = albastru şi galben - dar de vîrful lui pictorul LeagÁ o egar- 
fă roşie care îmbină astfel aspiraţiile revoluționare cu nAzuinya 
unirii Munteniei şi Moldovei în viitor, Este neîndoielnic câ lIu- 
crarea a fost concepută gi executată de pictor cu intenția de a 
salva ideile revoluţiei de la 1848, căci în iarna anului 1849 
Tattarescu scrie lui Bălcescu, ajuns în exil la Paris, câ "vrea să 
lucreze ceva care să rămână ţării" (ciorna scrisorii se găseşte b 
muzeu). 

Expus 1a Roma, tabloul "Renaşterea României” a fost foarte 
folositor pentru cauza românilor, care pe vremea aceea erau puţin 
cunoscuţi în mulţimea de popoare asuprite de imperiul otoman, Ta- 
bloul a fost trimis apoi la Bucureşti, unde a fost expus, timp de 
trei luni la singura noastră şcoală înaltă = Liceul Sf.Sava. Ta- 
bloul a influenţat nu numai asupra generaţiei gcolarilor dar a 
fost îndrăgit şi de populaţia Bucureştiului, care a trecut prin 
faţa lui în pelerinaj, adnirînâu=l ca o minune artistică şi pre - 
$fuindu-l ca un manifest politic. Rolul tabloului nu s-a limitat ad 
căci "Renaşterea României" a determinat înfiinţarea primului muzeu 
de tablouri în Bucureşti, lucrarea fiind înscrisă în cel dintîi in- 
ventar de muzeu la nr.l. 

Organizarea acestei prime pinacoteci la Bucureşti, Tattares 
cu o plănuise de mult cum rezultă dintr-o scrisoare către C.Cretu- 
lescu; "Mi-am pus în cap să formăn gi noi o galerioará cît de mici" 
care să fie înzestrată "atît cu ceea ce voi putea să fac eu,compo- 
zitii d-ale mele originale, cum gi de copii mai alese" şi înfiin- 
tarea muzeului la 25 decembrie 1850 poate fi considerată ca una 
dintre realizările progresiste ale pictorului Tattarescu. 

Un alt capitol important al legăturilor lui Tattarescu cu 
Revoluţia de la 1848, îl constituie chipurile "pagoptigtilor"reda- 
te de pictorul nostru cu o măiestrie care face dintr-însele o min- 
ârie a portretului realist-psihologio pentru arta românească.Por- 
tretul generalului (Magheru fost pandur al lui Tudor Vladimirescu, 
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se înscrie î 
n şirul 
portr 
Uia 1n mări me naturală etelor "bagoptigtilor", Pictat la ' 
tră deschisă cu peisajul lagunelor d: — 
să, luorar dauid arci 
aceluiagi - numai ea este dublatá de un al doil O fereas- 
ea 
care hu. & capul =- datat tot din portret. al 
e era cunoscut e ute E IE 
voarcerii pînă ce ne-a fost jen. 
tezaurului st readus cu prilejul 
daci nostru de la Mo jul în- 
e adînci, arată scova. Fața palidă, brăzdati 
comand dîrzenia luptáto T zdatá 
antului ostirii revoluti veg Me plat sap d. 
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ai tîrziu, 1 " 
i » in capital 
sește prietenul sáu, Nicolae "t a i diea. Tattarescu regă- 
gura spiritualizată de gînduri escu, slăbit fizicegte dar a fi- 
să scrie x urile înalte care îi d încă 
bag RA să lupte şi să însufleţească şi Wes eA ar 
joará. Ochii lui privesc parcă în e gi pe cei care îl incon - 
“pipe à or î —- 
SHIRE căreia şi-a închinat viaţa şi cu d tre în izbinda 
un —— seninátatea conştiinţei 
re in cele trei portrete - apro ^ Pa AI Er AE 
1851 la Paris, de unde va ONE identice - făcute în august 
şi Londra, înainte de a se HA? i UNE piste 
MESS ce definitiv in i 
Din unele notițe ale pictorului gi după d dure 
lescu autograful lui ca "Suvenir d'amici es arul lui Stefan Go- 
datat din aj : amicitie", păstrat în masea și 
ajunul plecării lui Tattarescu din Paris - 9 septembri 
1951 - rezultă ca şi acestui compatriot enigrat eu Ee 
cut portretul, cum îl va face la intoarc T á mig 
luptátori gi prieteni ai R aţi grea fai PER Aaa 
logică şi măiestrie tehni ipia qu cu aceiaşi pltrundere psiho” 
Vates ine e. eh Apața n de excelentul portret -aflat 
A 2: itului Tirgsgoreanu, revoluţionar şi el,caà 
da ui. generalului Magheru, despre care tînărul scrie 
ei sale Alexandrina la Viena că este "foarte reuşite 
ep In cursul anului 1852, Tattarescu, martor al frümintárilor 
n vara gi toamna petrecute de el în Franța, se întoarce în ţară 
revede cu drag Buzăul, pe unchiul Teodorescu şi familia. La în- 


demnul celor din Paris, el mai întreprinde şi 9 călătorie la Con- 
o misiune față de membrii Frăției ținuți 


uația politică ne explică 


în afara unor schiţe cu ve- 
Suferințele ro- 


stantinopol gi Brussa ou 
în exil de turoi, Prudenţa impusă de sit 
lipsa altor dovezi ale acestui fapt» 
deri din Brussa şi insula Prinkipo 
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mánilor, dorul lor de Vară gi nesiguranta zilei de miine ca 91 
moartea unora dintre oi, do pildÁ a lui Nogulioi, pictor 91 el, 
înmormântat la Pera, a migoat adíno pe Tattarescu, cum gi 08480» 
ea tristă din vară gi toamnă a Lui Bălcescu, venit să revadá pa- 
tria dar ailit în oele din urmă să plece din nou ín exil, Moar = 
tea luptătorului revoluţionar în singurătate gi în lipsuri, la 
29 noiembrie la Palermo, inspiră pictorului Tattarescu aceea ale- 
Borie "Nemesis, gzəipa răzbunării", 

Aceasta este a doua mare compoziție în ulei a lui, cu tema 
politică, prima füoutá după întoarcerea în patrie gi datatí: Pu- 
curegti, 1855. lucrarea este un protest patriotic al pictorului 
la aflarea morţii marelui luptáror în exil şi intră în cadrul "m- 
nei de doliu" iniţiată de exilaţii din apus — la 7 ianuarie 1853- 
pentru pierderea celui mai demn dintre frati gi pentru sufietui 
lui de erou ca "singura demonstraţie publică ce ne este iertat as- 
tăzi durerii noastre”, Tabloul vrea să sugereze cá va fi pedepsit 
cu fulgere şi trăznete cel care a trimis la moarte pe meleaguri 
străine pe cei mai viteji "frati" ai mişcării de la 1848. Prin 
"Nemesis", ca şi prin "Renasterea României", din 1850, Tattarescu 
aduce contribuția sa la arta militantă, purtătoare de mesaj, boga- 
tà în idei şi suflu epic preconizată de revoluyionarii nogtri prin 
pana Lui AL.GeGolescu (Arăpilă)e 

In 1857 Tattarescu va desena gi o alegorie a Unirii Tarilor 
Româneşti, prima imagine răspîndită în momentul convocárii Divanu- 
rilor ad-hoc, sub forma unei litografii executată de August Strix- 
ner (artist vienez, refugiat la Bucureşti, după revoluţia din 
1848 de la Viena). 

După întoarcerea în patrie, Tattarescu se va consacra mai 
ales portretului =- gen mai adecutat talentului şi preocupării lui 
de definire a psihologiei omeneşti, cum o dovedise gi în primele 
Lucrări citate: Ion Arcesou, Bălcescu, Magheru. EL continua să 
picteze pe mulţi alţi partizani ai Revoluţiei: Creţulescu cu fami- 
lia Lor, AL.Kiriloff, Arhimandritul Tírggoreanu, C.Lecca şi alţii:  — 

Prin unele dintre aceste portrete, Tattaresou merità să fie 
considerat nu numai ca marele portretist al "patruzecigioptigti - 
lor", dar şi ca primul artist olasio în evoluţia portretului ro- 
mâne 80 + 
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Ne mai rămâne să 
resou pentru pro 


ani de viață, 
tic începută e 
ra de la 1859 
lor conducăto 
fi deschisà 1 


descriem şi activitatea piotorutui Tatta- 
| Bresul ouitural al tárii în ultimii patruzeci de 
Lupta lui pentru promovarea invátámintului artis - 
a profesor la Sf.Sava 91 Matei Basarab íi va inspi- 
inainte o campanie susținută de l1àmurire a foruri - 
are pentru crearea Şcolii de Belle-Arte. Şcoala va 
b cua NC bus WM după programul alcătui de Tattarescu, care 
mp de 30 ani, predînă Şi gratuit atunci cînd 


schimbarea domniei va face ca bugetul şcolii să fie suprimat " 


tru economii", i 


Dar activitatea lui Tattarescu pentru educaţia poporului nu 
s-a mărginit numai la profesorat. El a mai contribuit la fondarea 
Ateneului Român, alături de C.Esarcu, fiind casierul onorific al 
acelui comitet care se stráduia acum loo de ani să înzestreze ca- 
pitala noastră cu o sală de conferinţe şi de concerte populare. 
Iar casa de bani unde au fost strînse fondurile pentru construc- 
yia actualei cládiri a Ateneului face gi ea parte din inventarul 
muzeului, împreună cu prospect;l tipărit atunci, 

A fost de asemenea unul din fondatorii "Societăţii pentru 
învăţătura poporului român", destinată să înfiinţeze şcoli norma- 
le, primele fiind cele din Bucureşti, Ploegti, Piatra Neamț si 
Bîrlad = apoi "Şcoli de adulţi diminicale şi cursuri serale”, 
"Scoli de meserii”, "Şcoli de comerţ", iar în 1872 a fost printre 
fondatorii societăţii "Amicii Bellelor-Arte". 

La vîrsta de 55 de ani ai săi, dezamăgit de ambianța politi- 
că din ţară şi încurajînd din nou mişcarea ţărănească care se pro- 
fila în acele zile (1875), Tattarescu concepe tabloul "țăranul de 
la Dunáre", ultima lui compozitie cu temá politicá. m se inspiră 
din Legenda care spune că un locuitor al Daciei pee ens 
mani, indignat de asuprirea acestora - pe vrenea lui Maro 

T. înă toate primejdiile, pentru & pro- 
pleacă pe jos La Roma, înfrunt soto uere ppt 
testa în faţa senatului roman. Este un igi es M. cde ci 
lupta de veacuri. a omului din popor i tt. d oum au făcut în e- 
pentru a-şi apăra drepturile 9i eee OMNE ME Báloes- 
poca lor Horia, Clogoa gi Origan, apei 


cu şi membrii Frátleil. 
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In anii puterii populare s-a deschis în casa pictorului un 
| muzeu memorial ín care opera și pilda vieţii acestui bun român - 
Gheorghe M.Tattaresou, constituiesc o şcoală vie de educație a 


maselor muncitoare de toate vírstele, 
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Gh.Tattarescu: Gh.Tattarescu: 


Renaşterea României. Generalul Gh.Magneru. 
(Venetia 1851). 


Aspect din Muzeul "Pictor Gh.Tattarescu'" 
(in centru, tabloul Nemesis). 


PIOTURI DE SAVA HENTIA DIN COLECTIA 
FIICEI SALE AURELIA VASIU 


Dinu Vasiu 


ren fl la secţia de 
artă a Muzeului regiona 
Bragov 6D 


Pictorul Sava Hentia este un artist cu merite deosebite în 
E picturii româneşti de la academism către realismul  mo- 

Pictura lui Sava Henţia, modestă în aparenţe dar profundă si 
de o înaltă ţinută artistică, reprezintă o treaptă sigură,un punct 
de sprijin, în drumul ascendent al plasticei româneşti, 

In studiul de faţă, îmi iau sarcina să prezint o colecţie 
bogată şi variată de picturi originale de Sava Henţia, păstrate de 
fiica sa Aurelia, căsătorită Vasiu, cu domiciliul în Bucureşti , 
Bd. Magheru nr.9. 

In colecţie se găsesc cîteva studii în ulei, schiţe de com- 
poziţie, lucrate de Sava Hentia la Paris şi doresc să încep cu a- 
ceste studii, care, de tapt, sînt Lucrări finisate, de sine státá- 
toare, ca să păstrez ordinea cronologică şi de evoluţie a artistu- 
lui. | 

La Paris, în atelierul pictorului Cabanel, Sava Henţia pri- 
megte o educaţie artistică pur academică, însă de cultură multila- 
terală, cu tematică din mitologie, istorie, religie şi chiar din 
evenimente contemporane, dar mai ales își însuşeşte o pregătire de 
virtuozitate compozitfjionalá. 

Pe lîngă studiul riguros academic impus de şooală, artistul 
manifestă încă de pe atunci tendinţe către o piotură interpretati- 
vă, cu aspirații umanitare gi oare îl îndrunează treptat către pio- 


tura de gene 
Devine sensibil de asemenea și la influenţele oa E 
citate mai ales de Delacroix, prin alegerea de subiecte pline 


dramatism şi idei generoase. 
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Din perioada de studii, in ooleolie se gAseso compoziţii 
din domenii foarte variate. 

Vedem cum din mitologie gi istoria mal apropiată, din iegen- 
ele medievale, pictorul descinde ou uşurinţă in contemporaneita 
te, arütind fragmente din frümintüriie populare, care agitau 
atunci strüásziie Parisulul. 

Pără să devina retoric, fără să fie rüsoolitor, fără să cau- 
te să impresioneze cu orice preţ, moderat în efectele dramatice, 
echiiibrat în nuanțare, cu multă economie de mijloace gi mită 
măiestrie, Sava Henţia incheagá imagini veridice şi ne face păr- 
taşi la sentimentele şi gîndurile sale. 

Iată într-o asemenea schiţă de compoziyie în urma luptelor 
de stradà purtate de comunarzi, o femeie omoritá, lungită pe cal- 
d&riím, în faţa unei case răvâşită şi ea. Este învestmintată în al- 
bastru, cu marama desfășurată pe pavaj, cu capul căzut intr-o par- 
te, cu genunchiul drept ridicat pe piciorul stîng. Un copii culcat 
alături, între braţul şi corpul femeii, incearcă cu disperare să 
o trezească. Dincolo de ele un ciine urlă deznádájduit. Atmosferă 
sumbră. Ca o mijire de speranţă totuşi, ca un simbol al idealului 
pentru care s-au consumat jertfele, un porumbel alb îşi ia zborul 
āe lingă capul femeii. 

Pictura de moi dimensiuni, depăşeşte limitele unui studiu. 
Cizelatā gi finisată ca o bijuterie, este o operă definitivà, đe 
zare valoare artistică. Nu are apropape nimic din netezimea culo- 
rilor neutre gi ilustrativul academic. Respectul pentru amánunt si 
finisajul îngrijit, nu stînjenesc cu nimio vigoarea impresiei. 
Griurile tragicei viziuni creazá un mediu însufleţit, cu autentic 
specific local şi însuşire evocatoare. 

Chiar şi în picturi ou temă de legendă, oum este schiţa de 
compoziyie "Genoveva de Brabant", răzbeşte un puternice realism.la 
gura unei peşteri, așezată pe o piatră, goală oa toate sălbăticiu- 
nile pădurii, cu care împărtăgeşte aceeaşi viaţă, Genoveva îşi 
alâptează pruncul aşezat pe genunohi, Nioi o idealizare cu preten- 
vii poetice, în aproape lipsite de frumuseţe trăsăturile şi forme- 
le Genovevei, dar multă duiogie şi adevăr. In obscuritatea maro- 
închis de ia intrarea in peşteră, pătrunde din stînga o lumină 
bionâa ca mierea,dind intimitate şi căldură scenei. 


pe 
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In alt studiu 
patriei. Pictura est 
în spiritul epocii, 

Pe o banohetă gac 
străvezii 
zută de-a 


de compoziţie ne este înfăţişată moartea Olao- 
e concepută oa o scená de teatru, aga cum era 


e prábugitá Cleopatra, învăluită în văluri 
» Cu mîna dreaptă apărîndu-și pieptul, cu mîna stingă că- 
GERE. euius Silueta mult alungitá a femeii, taie 
teris dădea albă diagonală, ceea oe sporește dramatismul 

» atitudinea, păstrează gi în fata morţii o măra- 
vie de regină, Ostaşii romani învingători, care pătrund prin stim 
ga în încăpere, cu spade în míini, privesc cu nepásare şi brutali- 
tate degnodámíintul tragic. 

Dramatismul punerii în scenă este completat cu dramatismul 
pictural. Clarobscururi strávezii Si reci, dau imaginii paloarea 
şi suflul îngheţat al morţii, 

In aceste studii de compoziţie, veden că pictorul are ca 
punct de plecare modalitatea teatrală, convenţională de prezenta- 
re, proprie academismului, dar reușește să se desprindă, să se de- 
părteze de academism, prin omenescul interpretării, prin orienta- 
rea sa progresistă socială şi încă o însuşire de natură pur pictu- 
ralà. Insuşirea de a creea motivului pictat un mediu coloristie 
care să-i fie propriu şi să-i intregească expresia. Este cu adevá- 
rat o anticipare, intuitivă deocamdată, a exprimării prin culoa- 
re, cu care începe impresionismul. 

Evoluţia pictorului de la concepţia şi factura de lucru aca- 
demică, spre o interpretare mai liberă, apropiată de impresionism, 
se poate bine urmări în portretele sale, naturi statice, peisaje» 

In colecţia familiará se găsesc numeroase portrete de fami- 
lie. Ale soţiei sale Irina, ale fiicelor sale Anesia şi Aurelia, 
ale băieţilor Virgil gi Alexandru. Portretele se disting in primul 
rînă prin ataşamentul sufleteso cu care au rost piotate. Sava Hen- 
via şi-a iubit mult familia. Pentru buna întreţinere şi gta: 
familiei, sacrifică puterea sa de muncă, timpul său şi în mare 

8iunea». 
ia emit hear portrete de fanilie sînt ale soţiei sale — 
te trăsăt rile delicate, cu 90 
na. Cu o rară gingágie sínv redate in uşor bombatà, 
biînzi, gură mică ou buze rüsfrinte, frunte Men neagrá de sea- 
cu coafură adunată deasupra capului» Poartă roo 
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ră, decoltatá pînă la jumătatea umerilor, cu míneoi scurte ,rochia 
tivită ou garnitură discretă de fir de aur. In jurul gitului şi 
pe piept un pandantiv aplicat pe panglică de catifea neagră. Cer- 
cei lungi în ureohi. 

Ne impresionează în portret frügezimea tinereții, marea se- 
ninătate, calmul şi echilibrul interior. 

Culoarea figurii este de un ocru foarte complex şi neutru 
prin complexitatea sa, propriu geniului academic, aşezat pe desen 
cu multă sensibilitate. Finisajul picturii este dus pînă la acea 
miraculoasă contopire a trăsăturilor de penel într-o singură tuşe, 
Nu vezi nicăieri urmele procedeului tehnic ci numai emoția sufle- 
teascá a artistului, cristalizatá în imaginea pictată. De o fine- 
te vecină cu virtuozitatea, portretul este o capodoperă a stilu -= 
lui pur academic. 

Intr-o altă pictură o vedem pe soția sa oprită într-un colt 
de parc. Stă în picioare, dar întoarce capul spre în faţă şi pri- 
veşte cu atenţie. Mina dreaptă se spri jină într-un subţire baston 
de promenadă, după moda timpului. Este pictată in picioare într-o 
toaletă neagră, cu faldurile bogate ale rochiei piná la pámint. 
Pieptul gi minecile rochiei - lucrate intr-un ajur foarte fin, 
prin care se strávede carnatia. 

In jur este sugerat fără detalii, mediul de verdeatá si de 
lumină a unui parc. Culorile sobre au o stravezime care raau bine 
lumina moale a unei zile cu cerul acoperite 

Felul de a sugera şi efectele de plein air, moderate dar e- 
vidente, ne arată evoluţia artistului, către o pictură de suges- 
tie, de impresii, tendinţa de a reda o stare anumită a naturii. 

Un pas gi mai hotărîtor in evoluţia sa îl face pictorul in 
portretele copiilor săi Virgil gi Aurica. Se deosebesc fundamen- 
tai de portretele soţiei sale, descrise mai sus, atit prin viziu- 
nea cît gi prin factura de Lucru. 

Fiul său Virgil a murit la vîrsta de 14 ani. Portretul ni-l 
unfăvigează La vîrsta de 5 ani, cu păr lung castaniu cüzind in bu- 
cie pe umeri, cu breton pe frunte. Figurü de băiat cu oval frumos, 
ochi mari negrii, sprîncene arcuite, nas drept cürnos, gură cu bu- 
ze răsfrînte, frumos arcuite, bărbie rotundă. Poartă costum de ma- 
rinar negru, cu garnitură de şireturi albe, pe gulerul larg ràs- 
frînte 
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Figura lese dintr-un negru adînc, cu privirea misterios um- 
» Gu obrazul în plină lumină, Joc dramatic gi romantic al lu- 


bri tă 


minei şi umbrei, 


Culoarea nu mai este neutră. Agezatà în pete alâturate,suc- 
cesiv nuanţate, sugerează material camația, cu rozurile calde şi 
suave ale tinereţii. Şi materialitatea părului, a vestimentelor 
sint evocate cu aceleaşi mijloace, 


Cu o diversitate de nuanţare încă mai pronunţată este rea- 
lizat portretul Aureliei. 

Ne este arătată la vîrsta de 6 ani. De asemenea cu păr Lung, 
cágind în bucle pe umeri, cu breton pe frunte gi cu o fundă pe 
păr în partea stîngă. Figura rotunda, cu ochi mari castaniu în - 
chis, sprîncene pline arcuite, frumos nas delicat, gură cu buze 
cárnoase, fine, bărbie rotundă. Poartă costum roşu-grena, închis 
la git. 

Acelaşi clarobscur învăluie figura cu umbre gi lumini, dar 
cu o paletă colorată este redată şi umbra şi lumina. Griu-uri al- 
băstrui, verzui, in jurul ochilor umbriyi, în umbrele din jurul 
gurii, în extremităţile umbrite ale figurii. In plină luminá,strá- 
lucitoare şi nuanyate treceri, de la un roz calm la îmbujorarea 
din obraj. Petele de culoare mărunte sau mai largi, sînt aşezate 
unele lîngă altele, cu un veritabil sim impresionist. $i imbrá- 
cámintea prilejuiegte un jos nuantgat de roşuri şi brunuri.Se sim- 
te grosimea pastei, se simte trăsătura pensulei şi mai ales gri- 
ja pictorului de a le distribui cu artă, de a face din ele anume 
un argument artistice 

Micul tablou reprezentînd pe Aurelia şi Virgii la vîrsta de 
5 gi 4 ani, din aceeaşi perioadá de timp, este lucrat cu multă 
Íinsuflelire. 

a copii aşezaţi; Aurelia înclinată spre Virgil, îl E 
cu mîna stîngă pe după umăr. Vioiciunea figurilor» notația se 
nă, rezumindu-se în redarea detaliilor îmbrăcănintei la un 9 E 

4 surprindă esentialul 
fugar, ne arată că artistului îi plăcea s mite ze ie 
din cîteva trăsături bine simţite, fără migala de pr 


academică e 
Sava Henţia a pictat numeroase 


vânător,  întoarcerile cu tolba plină, 
rească, se încheiau cu gedinte de 


naturi statice» Pasionat 
dintr-o expediţie vínáto- 
piotură şi atunci prepeliţele» 
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fazanii, iepurii, rațele sălbatice, ca şi uneltele de vînătoare, 
erau aşezate în pitorești combinații şi studiate cu pasiune» 

Investigările artistului au surprins și întruchipat pe pín- 
ză, moliciunea blănii, luciul ,şi structura penajului, rásfringe- 
rile luminii pe suprafeţele moi, lucioase sau dure» | 

Natura moartă cu rațe sălbatice din colecţia tamiliei este 
bine cunoscută, reprodusă şi in monografia scrisă de criticul de 
artă Mircea Popescu. Aprecierile unanime o aşează printre cele 
mai frumoase naturi moarte de acest gen din pictura românească » 

Două rațe sălbatice rezemate de o geantă de víinátoare. Una 
cu capul rezemat pe geantă şi penajul spatelui vizibil, alta în- 
toarsá ou puful pieptului spre privitor e 

Dacă cumparám această natură statică cu rațele sălbatice 
pictate de Grigorescu, tablou aflat în posesia Muzeului regioral 
din Braşov, rümínem uimiţi de apropierea dintre aceste picturi» 
Este o apropriere de manieră, de concepţie, de stil. In acelaşi 
fel trăsătura pensulei urmăreşte forma, sugerează materia,aceeaşi 
nuanţare subtilă de gri-uri. Cu mai multă lejeritate şi exuberan- 
tà desigur la Grigorescu; mai reţinut, mai sobru şi mai echili - 
brat la Sava Henţia. 

Un alt motiv iubit de artist au fost florile. Trandafirii, 
crengute cu flori de ciregi, cu flori de màr, fac parte dintre 
subiectele preferate. 

Dupá naturile statice cu trásáturi se păstrează în familie 
numai copii, foarte fin redat de fiul său Alexandru Henţia. 

Dintre originale, remarcabile sînt "Florile de ciregi",dar 
mai ales "florile de măr". 

In tabloul cu "Florile de ciregi", o crenguţă cu mánun- 
chiuri de flori dispuse piramidal, aşezată într-o cană înaltă de 
sticlă cu toartá. Dintr-un mediu gri-inchis, florile se detaşea- 
ză într-o tratare precisă şi Largă, chiar cu relieturi de pastă 
în sublinierea luminilor, Amănuntul echilibrează bine efectele 
mari, dînd profunzime şi seriozitate pioturii. 

"Florile de măr" sînt executate în 1902, numai cu doi ani 
înaintea morţii artistului, Face deci parte din ultima perioadă, 


cînă pictorul stăpîneşte pe deplin mijloacele unui realism inter- 
pretative 


i 
i 
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Intr-o stioluţă asemănătoare celor de cerneală, două flori 
mari de măr cu numeroşi boboci în jur, Flori, boboci gi frunze 
pe masă, în jurul sticluţei, îşi reflecta trăgezimea în Luciul 
mesei. Florile se deschid către privitor ca nişte ochi vegetali, 
cu irisul galben-verzui şi cu pleoapele imaculate tivite de un 
roz închis, 

Intimitatea organică, pilpîirea tăcută, măruntă, de viaţă 
florară, este evocată de artist cu gingágie de culoare, cu trásá- 
turi spontane şi delicate. Fondul maron 91 garance închis, sobru 
şi cală, dá adîncime picturii, 

Insuşirile de interpretare realistă, cu mi jloace plastice 
întru totul corespunzătoare genului, sînt la această mică operă 
de artă, în cea mai mare măsură evidentă, aşa încît alcătuiesc o 
convingătoare dovadă de poziţie, înaintat realistă, 1a care a 
ajuns Sava Henţia către sfîrşitul vieţii sale. 

Cele două-trei peisagii care se mai păstrau în colectie,au 
fost în decursul timpului Ínstráinate. Unul dintre ele reprezen- 
tînd "Cheile Doftanei!" de mari dimensiuni, de larg plein-aire, a 
ajuns în posesia Muzeului din Timişoara,» 

Se mai păstrează în colecţie desene, schiţe de compoziţie, 
concepute în creion, pentru subiecte istorice ca "Moartea lui 
Ştefan cel Mare", “Moartea lui Mihai Viteazul" şi o serie de pic- 
turi în acuarelă, cu aspecte din vechile noastre tîrguri şi mai 
ales acuarele lucrate de Sava Henyia în Buigaria,l1a Nicopole, în 
timpul războiului pentru independenţa din 1877. 

Mai arătăm pentru edificare un aspect din Tîrgul Moşi Lor, în 
acuarelă, cu poezia sa rustică şi multicoloră, cu felul sensibil 
şi ponderat de a prezenta un ansamblu caracteristic lui Sava 
Hentia. IL cunoaştem astfel pe artist şi ca maestru al acuarelei. 

Terminám aici şirul prezentáriior din colecţie» 

Din tot ce am văzut şi analizat,se desprinde în mod firesc 
o concluzie iuminoasă, care încununeaza ou un nimb de sure d 


18. 
t valoros, cum a fost Sava Hent 
A caz a et miptuniseste, cu însuşiri de înaltă valoare artis- 


tică, despre legătura firească dintre tendinţele saga te, ANR 
par ca necesitate in dezvoltarea artelor plastice şi diis - 
pre bogăția de frămîntări din plastica gin le r 

în perioada de timp cînå Sava Henyia şi-a dat 00 


Sava Hentia: 
In urma luptelor pur- 
tate de oomunarzi. 


Sava Henţias 
Portretul Irinei 
soţia artistului. 
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Sava Henţia: 
Vinat cu rațe sàlba- 
tice şi sitari. 
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VALERIU MAXIMILIAN SI IMRE TAMAS =- DATE INEDITE | 
DESPRE VIAŢA ȘI OPERA LOR 


Ovidia Drăgănuş 


Şefa secţiei de artă a Muzeului 
regional Braşov 


In trecutul nu prea îndepărtat al orașului Braşov; evenis 
mente Si manifestări artistice fără precedent în viaţa sa cul- 
turală îşi fac apariţia. Centrul renumitilor comercianţi şi 
meşteşugari - breslaşi de toate profesiunile - devine, din a 
doua jumătate a veacului trecut, leagănul unor personalităţi a- 
tistice de seamă - Constantin Lecca, Mişu Popp, George Dima , l 
Fredric Miess, Imre Tamag, Valeriu Maximilian, Hans Eder, pen- 
tru a nu aminti decît cîţiva = care aduc o prețioasă contribu- I 
tie la formarea şi afirmarea unei vieţi artistice şi culturale | 
atît de imperios cerută de dezvoltarea societăţii şi a orasu - 
lui în continuu progres. 

Degi au trecut numai două decenii de cînd a plecat dintre 
noi, despre viaţa şi opera lui Valeriu Maximilian nu s-a mai ! 
amintit în acest timp. Dar lucrările sale ce oglindesc în ima- | 
gini vibrante frumuseţea peisajului țării noastre Şi „Îndeosebi, 
priveliştele încântătoare ale Braşovului = păstrate cu grijă în 
colecții particulare şi la Muzeul Regional - vorbesc mereu de 
cel care a fost pictorul naturii, veselul şi optimistul Valeriu 
Maximilian. 

Născut în anul 1895 în comuna Ghimbav de lîngă Braşov, din 
părinții Iosif Maximilian şi Maria născută Popp, rudă cu Mişu 
Popp, Valeriu urmează şcoala primară şi liceul la Braşov, apoi, 
ascultínd de îndemnul părinţilor, se înscrie la facultatea də 
teologie din Sibiu, pe care o absolvă în 1918. Nu a profesat, 
însă, niciodată, preoția, oi dimpotrivă a fost întreaga sa via- 
tă un ateu convinse 
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Ee omn ret ern penere nta 
íÍnsorie la vo ao arto Piin da desen, Valeriu Maximilian se 
mină ou media 9,20, rc pr Luna E 
fusese numit mai î es, pimps GE, 18, 048) în: 1921 ANM ga 
vu uuu nainte, la 1 septembrie 1920, profesor supli- 
e. P bs PRA la Liceul român de băieţi din Bra- 

In cal 
EE om 
elevilor săi un prieten mai mu ateralá, fiind în mijlocul 
festărilor culturale âi "ere M eta Ioa ga 
9i LXXII). n cadrul şcolii (Anuar LX şi LXI,  LXIX 
c ; PAL Mn MR albume, însemnări, carnete cu schiţe ră- 

, acum în posesia Muzeului Regional Braşov, se 
relevă preocupările sale pentru literatură şi muzică, 
de cele pentru desene icc iz ia 

Căutările sale pasionate 191 găsesc, însă, cristalizare " 
pictură.. După închiderea anului şcolar, urmat mai întotdeauna de 
o expoziţie personală, Valeriu Maximilian se retrăgea în mijlo- 
Nos gi nu se întorcea decît toamna, cu mapa plină de 
schițe şi desene. 

In acuarelele sale, Maximilian a cîntat pădurea mmi, cíim- 
pia şi marea cu o notă de un impresionant litism,cÉldurü,opti = 
mismo Cine cunoaşte şi iubeşte natura, găseşte în acuarelele 
sale imagini evocatoare a tot ce ea ne poate oferis ai IeEs 

_ Dacă i-am aduna întreaga operă, răspîndită acun pe la -nu- 
meroşii săi admiratori, 8m putea reconstitui peisajul oraşului 
nostru, a împrejurimilor lui de acum 20 = 30 de ani. Pentru că 
Valeriu Maximilian, pe lîngă alte aspecte prinse în călătoriile 
sale prin țară, cea mai mare parte şi-a închinat-o reprezen - 
tării máínunatelor privelişti braşovene.» E Sam 

In interpretarea peisajului de toamná, Maximilian şi-a do- 
vedit, îndeosebi; măiestria. Cu multá sensibilitate, artistul 
1nfütjigeazü pădurea în acest anotimpe Copacii zvelţi ou frun = 
zígul bogat colorat» abrăbătut pe alocuri de razele soarelui,se 
înalţă spre cere Distribuția lor în planuri simetrice dau pet- 
sajului o asdíncime, t4 măresc perspectiva» O atmosferă de plă- 


out melancolie, în care se face simțită prezenţa artistului,se 
desprinde din aceste imagini. 

Dar, în oglindires peisajului braşovean; Maximilian nu s-a 
oprit numai la unele aspecte; la un anumit anotimp. Toamna 91 
pădurea l-au atras în mod deosebite In acuarelele $a1e,artistul 
ne prezintă, însă, încântătoare imagini pline de căldură, de 
prospeţime prinse în tot timpul anului, cu atmosfera gi lumina 
specifică locului, anotimpului $1, de multe ori, a orelor din 
vi. 

Un colţ de grădină cu pomi înfloriţi, o livadă, o strádutá 
mărginită de căsuțe curate, sau o alee din vechiul pa8rc,aspec- 
te âin pitorescul Schei sau din cartierele márginage ale oragu- 
lui, din Poiana Braşov, Valea Timigului S$.8:, gásesc o oglindi- 
re sinceră, voridicá, în lucrările sale. 

Evocatoare sînt gi imaginile reprezentînd marea. O mare 
liniştită sub un cer senin, albastru; marea învăluită $n culori 
calde Si schimbătoare a amurgului de vară; sau marea agitatá,cu 
valurile spumegínde ce izbesc cu putere țărmul şi stîncile -ma- 
rea sub variatele ei aspecte, unde Maximilian îşi petrece,dese- 
ori, o parte din vacantá. 

Critica vremii elogiazá măiestria artei lui Valeriu Maxi- 
milian, aşa cum reiese dintr-un articol publicat în “Gazeta 
Transilvaniei” din 16 iunie 1929 "...De astă dată mai ales,pic- 
torul ni se înfăţişează într-o maturitate amplă, sobră şi cu 
adevărat cuceritoare, impresionantă. Tot ce poate corstitui cri- 
teriile unui talent de seamă se constată cu uşurinţă din opere- 
le mature ale pictoruluit tehnica în general, perspectiva,colo- 
ritul, lumina, intuiţia şi realizarea artistică, toate la un 
loc îți oferă ansamblul unei înalte arte. Tablourile reprezintă 
perspective adînci de codri şi munţi din Tara Bîrsei, efecte 
fascinante de lumină, care te fac să contemplezi peisajul inde- 
lung". - : : 
L “Publicul bragovean își manifestă, cu fiecare nouă expozi- 
ţie, o aânmiraţie crencîndă, o înţelegere mai adîncă, recunos- 
tint faţă 4e opera lui Maximilian. 

In plină putere de muncă şi forţă oreatoare, Maximilian a 
trebuit, însă, Bă-pi părăneaacă elevii, colegii, amicii şi pel- 
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E. ineíntütor al Bragovului, Intr-o însorită zi de maia a= 

- : 1945 ochii săi s-au înohis pentru totdeauna, lăsînd în 
mă unanime regrete =- dar 81 o valoroasă operă, po care noi 


cei ce-o cunoaştem, avem datoria să o valorificăm gi să o redÉm 
publicului iubitor de frumos s 
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Tot $n Braşov, în acest pitoresc oraş de munte, au crescut 
Şi s-au dezvoltat, laolaltă, înfruntînă cu curaj greutățile şi 
opreliştile regimurilor trecute, artiști români, saşi şi ma= 
ghisri. Imre Tamaş, un tînăr înzestrat cu multiple talente poa- 
te fi un concludent exemplu în acest sense à 

Imre Tamaş se naşte la 18 octombrie 1876 dintr-o familie 
de muncitori săraci. Tatăl sáu, Ştefan Tamaş, originar din se- 
cuime (Miercurea Ciuc) se mută la Braşov ca paznic de noapte, 
cîştigînă cu greu existenţa pentru familie, iar mama sa Martha, 
născută Kasper, ţărancă din comuna Vulcan, se stráduieste zí 
contribuie şi ea la întreţinerea casei, muncind din greu, cu 
ziua, la familiile mai bogate din Braşove 3 ze. 

Rămas singur, în urma morţii celor doi frati,párintii săi 
îşi vor înârepta toată dragostea asupra unicului lor copil, şi 
vor avea, îndeosebi, grijă de educaţia lui. 

Atât în şcoala primară, dar mai ales la liceu, Imre este un 
elev ascultător şi bun 1a învăţătură, dar se distinge, în mod 
deosebit, prin talentul său muzical şi prin talentul său la ə- 
Sen, ceea ce-l ridică deasupra colegilor şi-l face iubit şi a- 
preciat de profesoris - . 

Constrîns, de lipsuri materiale, Imre Tamaş este nevoit 
să se gîndească, de timpuriu, la posibilitatea unui cîştig ou 


care să-şi îmbunătăţească condițiile de existență; se hotărăşte 
desen şi oaligrafie. In acest scop 
avea 


spre cariera de profesor de 
pleacă la Budapeste, urmînd a se $nsorie la un curs care 


să-i dea calificarea în această direcţie» 
Din jurnalul său 91 
familii din Bragov $i Vul 


o serie de sorisori păstrate de cîteva 
oan, aflăm date importante despre via- 
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ţa grea ce o ducea tînărul artist în capitala Ungariei, despre 
frămîntările politice din acea vreme, cît $i despre ideile đe 
care era însufleţit, de suferințele şi umilingele ce a trebuit 
să le înâure în luptă cu antagonismul social de care s-a izbit 
la fiecare pas în puţinele zile ale vietii. 

După cum rezultă din aceste scrisori, Tamaş se află în sep- 
tembrie 1896 la Budapesta, unde-l găsim şi în anii următori pł- 
nă în 1900, bineînţeles cu unele reveniri în ţară în timpul 
vacanţelor sau a unor scurte concedii. 

Din scrisorile adresate părinţilor săi şi unor prieteni = 
datate între 1897 şi 1899 din Ungaria = reiese că artistul era 
nemulţumit de cunoştinţele ce le primea de la Şcoala de. arte 
frumoase din Budapesta şi că dorinţa sa cea mai mare era să 
plece la München. Dar pentru aceasta avea nevoie de o bursă şi 
"cine dădea bursă unui Tamaş neînsemnat şi sărac?" = spunea eL 

Mizeria îi roade sănătatea şi Tamaş se simte foarte depri- 
mat, nervos, recalcitrant; în mai 1898 se găseşte pentru o lună 
la Braşov, în concediu de boală. 

Intr-un articol din revista "Die Karpathen" —Y din 15 
iunie 1908 se menţionează că a fost un scurt timp la München, 
iar la întoarcerea sa la Braşov prietenii i-au organizat o ex- 
poziţie cu toate lucrările care reflectau dezvoltarea artei sa- 
le precum şi “caracterul lui cinstit, modest şi bun. Un om cu= 
rat, căruia josnicia şi minciuna îi erau urîten, 

_  Aflüm, însă, din mai multe scrisori că artistul pleacă din 
Pesta la Baia Mare = pe atunci localitate în Ungaria = unde se 
află în 1898 şi informează pe părinţii săi că se simte foarte 
bine. Aici învaţă, într-adevăr, pictura, face progrese remares- 
bile, avínd ca profesor pe pictorul Holóssy care-l pretuieste 
mult. 

- La Baia Mare se afla atunci o şcoală de pictură gi o colo- 
níe de pictori din München, unde Tamaş lucrează şi rămîne pînă 
la 15 august 1898. Numai aşa, credem, ia el contact cu această 
şcoală. 

Intors la Budapesta, Dos Tamaş continuă să Mi Citat de di- 


mineața pînă seara, cu toate că sănătatea sa reclama mai puţin 
efort 91 mult mai multă odihnă. 
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Starea tot mai gravă a sănătăţii sale, lipsurile materiale, 
dorul de părinți, 11 face să revină la Braşov. In timpul scurt 
pe care îl petrece în casa părintească, sub îngrijirea devotată 
a mamei care-l adora, Tamaş realizează cîteva lucrări conside- 
rate ca cele mai valoroase din creaţia sa. Nu reuşeşte să se 
ridice pe culmile visurilor saleş moartea prea timpurie îi curmă 
avântul, ambiția de a deveni celebru. 

La 24 decembrie 1901, cînă abia împlinise 25 de ani şi în- 
cepuse să-şi găsească mulțumire în ceea ce realiza, să se afir- 
me şi să fie apreciat de societatea braşoveană, după moarte, în 
grija mamei sale care le-a păstrat pînă la sfîrşitul vieții; a- 
poi, S-au răspîndit = cele mai valoroase la fostul muzeu al fă- 
rii Bârsei de unde au trecut la Galeria noastră de artă, parte 
la colecționari particulari, de la care muzeul nostru a reuşit 
să achiziţioneze cîteva, iar un număr de 118 desene în creion 
şi cărbune, schiţe şi portrete în ulei de mai mică valoare, la 
Muzeul Brukenthal din Sibiu. 


Incă din timpul studiilor de la Budapesta, Tamaş este mult 
preocupat de genul portretistie, o serie de portrete şi auto= 
portrete în ulei confirmă acest lucru, dar ele nu prezintă o 
prea mare valoare artistică. Două autoportrete, însă, aflate la 
Muzeul din Braşov, merită a fi amintite, create în ultimii ani 
ai vieţii, ele se remarcă prin calităţi deosebite ca realizare 
plastică. Ambele pînze pictate cu o tuse uşoară, netedă, lăsînă 
să se întrevaâă, pe alocuri, țesătura pínzei, în culori sobre 
de maro şi gri-uri închise spre negru - exprimă o aâîncă  sufe- 
rinţă, o viaţă lăuntrică zbuciumată. Cel expus în galeria noas- 
tră impresionează, în special, prin expresivitatea ochilor - © 
privire pierdută, îndurerată, cu un luciu bolnăvicios, în care 
8e citeşte parcă, fiorul morţii. Figura întreagă exprimă obo- 
seală, o îmbătrînire înainte de vreme, remarcată şi prin părul 


încărunțit la vîrsta numai de 25 de ani. 
Alte cîteva portrete în cărbune, din colecţia noastră, nu 


întrunese calitățile studiilor sale în oreione n s 
Acestea din urmá, cele maj valoroase din întreaga sa operă, 


vădesc talentul artistulul, calitățile sale de excepțional də- 
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senator, lucrări care-i caracterizează, de altfel, gi fondul su- 
fletesc, accentuata sa sensibilitate» 

Un portret în creion reprezentînd pe Mama sa cunoscut nue 
msi dupÉ o reproducere în "Die Karpathen” este lucrată cu multă 
grijă. O linie precisă, sensibilă, ne aminteşte de Holbein şi 
Dürer, a căror influenţă se resimte şi în celelalte studii în 
creion. Aceleaşi caracteristici le prezintă şi Portretul de mun= 
citor expus la Galeria de artă a Muzeului regional Bragov. 

Un ciclu de trei desene cu aspecte din Braşov  încoronează 
opera lui Tamaş. Promenadă pe sub Tîmpa - o porţiune din aleea 
principală àe sub muntele Tîmpa $n atmosferă de toamnă, Copacii 
âesfrunziţi se profilează pe zidurile monumentale ale vechiului 
bastion al ţesătorilor văzut din spate. O uşoară melancolie, o 
linişte caracteristică singurătăţii, înserării, se desprime din 
acest tablou. Doar cerul este străbătut, pe alocuri, de lumina 
îndepărtată a apusului de soare. Desenul este de o rară fineţe, 
o precizie aproape ştiinţifică. | 

- A doua lucrare din acest ciclu pe care am  achiziţionat-o 
în ultimii ani - fără a fi reuşit, însă să descoperim gi pe a 
treia = întruneşte aceleaşi calități. 

Am _ parcurs, succint, peste viaţa atît de scurtă şi zbuciu- 
mată a unui artist braşovean înzestrat cu remarcabile şi multi- 
ple însuşiri artistice, dar neînțeles şi ajutat de societatea 
vremii luir 
- . À murit prea tînăr pentru a lăsa în urmă o operă care să 
îmbogăţească valoarea patrimoniului nostru artistic. Talentul 
său, însă, trebuie recunoscut; iar pasiunea lui pentru art, 
perseverența cu care a muncit În condiții atît de grele, | pot 


servi ca un exemplu demn de urmat pentru artiştii generațiilor 
viitoare. 


Valeriu Maximilians 


Pădure toamna. 


Valeriu Maximilian: 
Străduţă în Braşov, 


Valerian Maximilian: 
La mare, 


m 1951 


Imre Toma 
Autoportrat (ulei), 


Imre Tama$ 
Promenadá sub Tímpa 


ELEVI AI ŞCOLII DE ARTE FRUMOASE DIN CLUJ, 
EXPUSI LA MUZEUL DE ARTA DIN CLUJ 


Eugenia Florescu 


Muzeograf principal la Muzeul 
de artá din Cluj 


Organizată într-un cadru modest, fără vreun sprijin ob- 
ştese cu adevărat substanţial, Şcoala de arte frumoase din Cluj 
a fost totuşi un factor important în dezvoltarea învăţămîntu= 
lui artistic de la noi. Din numărul celor înscrişi la data în- 
fiingárii, multe nume au fost date uitării, în schimb cei care 
s-au impus atunci, sînt în bună parte şi azi personalităţi mar= 
cante ale vieţii artistice din Transilvania. 1 - 

- Name ca Tasso Martini, marele talent mult prea timpuriu 
dispărut! , Petre Abrudan, Teodor Harşia, Sandor Mohi,lon Vla- 
siu, Jenö Szervatiusz, au frecventat această şcoală (o parte 
din ei au şi absolvit-o), fiind azi reprezentanţi în expunerea 
de bază a Muzeului de artă din Cluj cu lucrări importante, ca 
Si în alte muzee din ţară, i 

Intrínd în secolul XX, şcoala românească de pictură se 
putea sprijini pe o tradiție realistă. Cei mai valoroşi expo= 
nenți ai artei nationale de la începutul noului veac au înbră- 
visat idealurile promovate de marii realişti din secolul tre= 
cute 

- Tematica țărănească a fost abordată într-o viziune luci- 
dă, revelatoare de crude realităţi, S-a născut şi s-a deavol= 
tat o „pile zii iu din viaţa oraşului şi a proletariatu- 
lui. Clasicii” acestei perioade = Petragou 
Iser, Ressu, Steriadi 91 multi alţii, ase VR 


mă au rămas ad fno înrădăcinaţi în tradiţiile nationale; ei au 
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păstrat o vădită indiferență faţă de curentele tumultuos discu- 
tate în occident, consaorînd talentul lor unei arte realiste,,cu 
conținut umanitar, deseori de factură socialistă fără echivoc, 

La începutul secolului XX concepţia artistică dominantă în 
Transilvania era mai aproape de clasicismul şi acadenismul mün- 
chenez, post-impresionismul parizian pătrunzînd destul de lent +» 
După unirea Transilvaniei cu România?! , culorile şi suflul pic- 
turii româneşti au pătruns şi aici} artistii luat pe cît posibil 
drumul Parisului, aducînd de acolo crímpeiele unei arte noi, fi- 
iind profund influenţaţi de impresionigtii gi postimpresionigtii 
deveniți de acum şi ei “clasici” ai picturii contemporane,.In a=- 
cest sens, iată ce ne spune azi pictorul Petre Abrudan despre a- 
nii petrecuţi la Şcoala de arte frumoase din Cluj: "Profesorii 
noştri erau destul de tineri, recent întorşi din străinătate. Ei 
ne învățau studierea naturii entuziasmați probabil de ceea ce 
impresionismul le-a putut oferi. Noi, elevii, manifestam un in= 
teres deosebit pentru diferitele curente care bîntuiau În apus, 
dar preferința noastră pentru impresionism şi postimpresionism 
le-a supraviețuit..." 

Eminentul elev al şcolii, Tasso Marchini, încă din primul 
an de şcoală a fost "premiat pentru talent şi trimis cu o bursă 
la Baia Mare"? , "Era unul dintre cei mai talentaţi elevi ai mei" 
confirmă profesorul sáu Aurel Ciupe. 

_ Activitatea artistică a lui Tasso Marchini s-a desfăşurat 
pe o perioadá foarte scurtă (el a murit la vîrsta de 29 de ani)i 
azi este puţin cunoscut de publicul larg; multi specialişti nu 
au avut nici ei prilejul sá-i cunoască lucrările, care reflectă 
un nobil sentiment, o personalitate net conturată, calități pic- 
turale ce nu se întîlnesc în general decît la cei maturi.In por- 
tretele sale se vede că mîna a lucrat subtil, dar ochiul a .pă= 
truns în ceea ce modelul avea mai esenţial, dincolo de coordona- 
tele fizice vizibile pentru orişioine. (Portret de femeie, Deju- 
nul, Portret de bătrînă), Naturile gale statiae ne arată fructe- 
le, florile, obiectele casnice ou acel contur net, atît de ca- 
racteriatio lui Chardin, cu toate oš filiatia mai vizibilă ni-l 
indică fn general mai mult pe Cézanne. Culoarea, olar-ebseurul, 


s 134 = 


volumul fiecărui obiect face ca totul să fie aproape tridimen = 
sionat definit, concretizat, Aceste picturi = cum este şi Na tus 
ra moartă ou lšmîi - expusă în Muzeul de artă Cluj dăruiesc pri- 
vitorului o bogăţie de senzaţii şi emoții artistice» In peisa = 
jele sale Marchini se sprijină pe cuceririle impresionişti lor 
fără însă a-i imita. Lucrările îmbrățișează un spațiu larg,sînt 
aerate, însorite gi de o solidă construcţie picturală. ( Peisaj 
din Sighet, Iarna, Peisaj din Blaj.) 
| Petru Abrudan s-a născut la 8 iulie 1907 în comuna Zutor,re- 
ion Hueâinş după diferitele şcoli pe care le-a $$eeventat l gias 
ta a fost meşteşugul care l-a atras cel mai mult» Se afla prin= 
tre primii elevi veniți să se înscrie» Pentru disciplină gi în= 
vÉtüturá consiliul profesoral l-a propus dupá anul II pentru 
bursă la Baia Mare”, Scriind despre expoziţia din luna. martie 
1939, George Oprescu remarcă “calitățile reale ale tânărului Pe- 
tre Abrudan” şi că este mulțumit că a putut descoperi "Ín mij- 
locul unor lucrări mai indiferente pe cele care se impun prin- 
tr-o viziune nouă, prin talentul deosebit şi necunoscut al au- 
torului lor? o 
Opera pictorului Abrudan este variată. Abordind genuri di- 
ferite - portret, peisaj, natură moartă = tematica lui s-a în- 
bogítit după 23 August 1944, abordînd compoziţia, tratínd teme- 
le majore ale societăţii noi, socialiste. In lucrările sale de 
început.= Peisaj (1940), Portretul doamnei C.M. (1942), . . Nuà 
(1941) = domneşte o gamă cromatică închisă, un număr redus de 
tonalități, cu semitonuri voalate đe depărtare. Urmárind vibra- 
tia masei cromatice, linia cade în aceste lucrări pe plan secu 
dar, rÉminfnd doar un mijloc de delimitare al cíÍmpurilor de cu- 
lori. : 
3 Acele teme care stau la baza lucrărilor sale după elibera= 
re sînt scene, imagini $1 simboluri din viaţa satului transil- 
vănean (Prietenie, Rod bogat, Coleotivistul), consemnínd une- 
ovi momente de mişcătoare intimitate, marcînd totodată şi schm- 
bările esenţiale în viaţa oamenilor de la sate (Primii bocanci). 
In ultimii ani Petre Abrudan s-a prezentat ou o serie -de 
peisaje => în parte urbane = şi naturi statice În care maniera 


sa picturală pare întinerită printr-o deosebită sensibilitate a 
gamei cromatice, vüdind netăgăduite calităţi de colorist, 

"Aveam 15 ani cînd m-am înscris la Şooala de arte frumoase 
din Cluj" ne spune azi pictorul clujean Teodor Hargia//, I-a 
plăcut să pioteze şi să desemneze încă de mic copil, dar gcoa- 
la = Şcoala de arte frumoase din Cluj = o privea cu r espec- 
tul, poate chiar smerenia omului bolnav care vede în doctor . un 
fel de m$ntuitor. De pictat mai ştia să picteze, dar simţea lip- 
sa unor cunoştinţe mai precise şi era sigur că le va dobînâi în 
această şcoală. Totuşi, dintr-un complex de împrejurări, Teodor 
Harşia nu a terminat “şcoala” ci Institutul în 1950, cînd per- 
sonalitatea sa de artist se contura de acum cu linii ferme, ca 
şi ideile, preferinţele sale în ce priveşte tematica abordată şi 
păstrată cu deosebită perseverenţă» 

Lucrările sale de început au fost influențate de maniera 
lui Grigorescu şi Luchian, dar destul de timpuriu au apărut am- 
prentele unei individualităţi bine distincte, folosind o gamáde 
culori Si o factură nervos-graficá specifică lui. Tematica .ma- 
jorá - socializarea agriculturii, industria socialistă = apare 
si se menţine cu insistentă în opera sae Pentru flori, pentru 
momentele pline de âuioşie ale vieţii de familie la care se &- 
âaugă portretele sale de copii, naturi statice, cu pensule, cu 
flori de cîmp: multă iu b i r e»Hargia e un artist frămîn- 
tat de probleme, ginditor, cu afinitate gi pentru alte domenii 
ale culturii, cum este literatura şi muzicao a 

Inscris încă din primele zile de la înființarea şcolii, . 
Mohi Alexanâru a dovedit în cursul celor patru ani cît a Ai 
iat, o deosebită putere de munoá şi un frumos talent la ais- 

i 4 $ntului. Congtiinoios, perseve- 
ciplinele practice ale inváglmintuiut: 

ă e care=l va dezvolta şi cize- 
rent, conştient de talentul său, P 
á imul trimestru al anului 
Ja nesontenit, 4) s26 inpamisnot Aini pran : 
frgitul de an © bursă la Baia Mare " pen- 
şcolar primind după safir? 
isciplină”e 
tru talent și ^ i sculptură» modelînăd ofteva lu- 

Mohi, pornind i cea dd de pe acum să se întrevadă 

erkri foarte interesante, 00 lăsau de P rea 
4 caracterizeze întreagă sa ope 
profunzimea care avea 8 Matrinà însă o se- 
devenit votuşi piotor, P 3 
rală, pînă la urmă a dev 
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rie de calităţi caracteristice sculpturii? vigoare, densitatea 
expresiei, construcția severă, concentrată; clară de o . mere 
puritate şi adînoime. Treptat și-a construit o viziune 8i. .e6 
tehnică ce se bizuie în mare măsură pe principiile de constru- 
ire inaugurate de Cézanne gi duse la extremă de cubisgti. 

Arta sa - formată între cele două războaie mondiale = a 
ajuns la maturitate în anii de după eliberare, în noile condi= 
vii de muncă care i-au oferit tot atîtea teme ce au fost aàmi = 
rabil explorate de el. (Constructorii de pod, Spárgátorii . de 
gheaţă eto.). In ultima vreme el vădeşte interes şi pentru une- 
le experimente cu caracter ceva mai abstract, fără să fi aban- 
donat filonul principal al stilului său atît de personal. 

Sculptorul legat de nenumărate fire de oraşul natal, fost 
elev al Şcolii de arte frumoase, este Jenö Szervatiusz, născut 
la Cluj în anul 1903. După o tinereţe deosebit de grea, el. a 
plecat în 1925 la Paris, stână doi ani fără nici un sprijin ma- 
terial. Intre anii 1927 şi 1929 el a fost elev al Şcolii de ar- 
te frumoase din Cluj$ în stilul său laconic şi modest ne spune 
acum despre acei ani doar atît: "M-am bucurat că pot studia ce- 
va, în condiţiile grele în care tráiam", 

Prima perioadă de creaţie a sa vădeşte amprente ale expre- 
sionismului. Creaţia sa evoluează însă pe linia celui mai au- 
tentic realism = cu accente zguduitoare uneori (ca în Bocitoa = 
rea, Orbul, Cfinele înlănţuit)_- ajungînă în ultimii ani să în- 
láture tot ce i se pare neesential. Lucrează exclusiv în mate= 
rial definitiv, de preferinţă lemn şi marmură, sintetizínd cre- 
zul sáu de sculptor în forme şi linii pure, de mare expresivi = 
tate, nepierzínd însă nimic din forţa elementară a perioadei 
anterioare de creaţie. Pentru prima perioadă, basorelieful Toldi 
= în posesia Muzeului de artă Cluj = e cât se poate de caracte- 
ristic aga cum pentru penultima perioadă a sa Iubirea si Auto- 
portretul, expuse în muzeu, sînt piese de valoare care-l repre- 
zintă demne ; 

Am încercat să schitez în cîteva pagini, în linii mari,is- 
toris unei gcoli care a funcţionat scurtă vremej rezultatele au 
arătat însă concludent cît de eficientă a fost modesta institu- 
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vie din Cluj, formînd ofpiva olovi eminenti, Operele lor sint fn 
bună parte înohogata, roounonoute do public, dar o parta -- ada | 
ele contribuie 91 în prozont, enontinl, 1a formaran tinere Bj | 
neratii de artigti plantioi = oot la oot ou fogtii lor viele | 
sori, Romul Lodea gi Aurel Olupo =, în conditiiloe din oe în se 
mai bune ale statului moolinlint, 


NOTE 
l4 Marchini Atanasie (Tasso) s-a născut în anul 1907 iunie 22 T 
la Belgrad R.S,F,Iugoslevia. Studiază la coala de arte fru- E 
moase din Cluj avînd ca profesori. pe Aurel Ciupe şi  Catul V 
Bagian, In 1 îgi termin studiile la Timigoara,Bolnav de 3 
lămîni pleac 


în Italia pentru a-i îngriji sănătatea .Moa- 
re la Arco di Trento în 1956, Jut I 


2/ Academician profesor Constantin Daicoviciu "Dezbaterile is- I 
toricilor" revista Contemporanul nr.22 din 22 mai 1964,p.7. 


2/ Arhiva Şcolii de arte frumoase Plus Matricola 1 anii 192% | 
26, fila 6.La examenul de sfîrşit de an Tasso Marchini a j 
obținut nota 9 la desen după antic şi 8 la desen decorative | 


4/ Abrudan Petre între anii 1922-1924 a frecventat gcoala de 
; comerţ, apoi a făcut un an practică la şcoala de conducá- 
| tori tehnici, meseria electrician 91 strungar; la Cluj şi 
Câmpia Turzii. 


5/ In legătură cu colonia de la Baia Mare adresa trimisă de 
^h PEPERTI Cultelor şi Artelor ne lámuregtei: "Directiunea 
artelor gi teatrelor” nr.26454 din 11 iunie 1926. Ministe - 
rul reînființează în vara anului 1926 Colonia de desen Fă 
pictură la Baia Mare, Şcoalei dv, s-au rezervat un număr de 
patru burse şi şapte semiburse plătite (Arhiva Şoolii de ar- 

. te frumoase Cluj, dosar 1 anii 1925-1926, fila 48). 

6/ G.Opresocut “Cîteva expoziţii în luna martie",ziarul Univer- 

. gul, 16.111,1929. . - : s | 

7/ Teodor Hargia s-a nüsout în anul 1914 la Filipagul Mare,reg. 
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Petru Abrudant Peisaj (1941). Teodor Hargia: Autopor- 
tret (1942). 


Alexandru Mohi: Cioplito- Jenă S 
rii de piatră 1948. POI reci du 


ASPECTE DIN VIAȚA SI AOTIVITATEA BCULPTORULUI 
FERDINAND GALLAS 


Ana Maria Podlipny 


Indrumător la seotin de artă a 
Muzeului regional al Banatului 


In primele decenii ale secolului al XX-lea fenomenul de 
subjugare economică gi politică a ţării noastre faţă de marile 
puteri imperialiste se accentuiazá din ce în ce mai mult, 
= Această infiltrare a occidentului se resimte gi în dome- 
niul culturii noastre, In timp ce arta din spaţiul extracarpa- 
tic suferă o puternică influenţă a artei franceze 91 italiene, 
în Transilvania predomină spiritul austro-ungar. Tot ceea ce 
era autohton nu era considerat satisfăcător, Această desconsi- 
derare a artistilor noştri de către cercurile cosmopolite duce 
la o stagnare în artă, Sculptorii sînt reduși la acele busturi 
în simboluri funerare din cimitire, care îi ajută să-şi ducă 
existența mizeră, dar care sufocă orice avânt artistic,sau îi 
obligă să se limiteze la o sculptură de mici dimensiuni - por- 
nind de la teme sentimentale gi anecdotice - destinată decoră- 
rii interioarelor burgheze.» 

Oricít ar fi fost de neprielnic mediul timişorean pentru 
o mişcare artistică mai largă, s-au ridicat totuşi aici cîțiva 
artişti caro au contribuit la această perioadă la menținerea 
81 consolidarea viziunii realiste., Unul dintre aceştia a fost 
81 sculptorul Ferdinand Gallas. i 

Din cauza lipsurilor materiale şi pentru a-şi asigura e- 
xistenta, Gallas este nevoit să praetice o soulptură de inte- 
rior Cu toate cá avea un pronunţat simt pentru monumentalita- 
te, el nu-i putea manifesta talentul său în această direofie. 
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Datorită felului oum ştie să sensibilizeze unele forme, să 
le reliefeze printr-un modelaj cald, expresiv, el dă viața. chi- 
purilor. Portretele lui dezvăluie trăsături sufletești,forța şi 
frumuseţea morală a modelelor, iar nudurile sale degajÁ o dată 
cu graţia fizică pe care sculptorul o slăveşte, frumuseţea su- 
fletului omeneso. 

Ststuietele sale inspirate din viaţa grea a oamenilor gő- 
raci, ne arată preocuparea lui pentru viaţa maselor exploatata 
pe care le înfăţişează ou atîta simpatie» 

" In această nobilă preocupare pentru om, în umanismul erea- 
tiei sale, constă meritul cel mai de seamă al artistului, 
Ferdinand Gallas s-a născut în Timişoara, în anul 1895 đĉín 
părinţi săraci. Tatăl său era lăcătuș la Atelierele Căilor Fe- 
rste din Timişoara. Mams,o femeie foarte harnică, plină de e- 
nergie şi de o bunătate înnăscută, se ocupa cu educaţia copii- 
lor. Ea a fost prima care a sádit în sufletul băiatului senti- 
mente de dragoste şi de preţuire faţă de omul simplus 

Predispozitgia pentru desen şi modelaj o avea din fragedă 
copilărie. Şcoala a urmat-o la Timişoara, unde a atras prin ta- 
lentul său atenţia profesorilor care l-au îndreptat spre Scos- 
la de meserii în care a studiat sculptura cu profesorul Sipos. 
După absolvirea acestei şcoli, Gallas urmează cursurile la Şcoa- 
la superioară de arte şi meserii din Budapesta avînd ca profe= 
sori pe: Matray, Maroti şi Simay”. Congtient de talentul pe 
care-l avea, a studiat aici cu toată rîvna şi seriozitatea, ob- 
ținînă astfel încă în primul an de studiu premiul I fn cadrul 
şcolii atît în sculptură cît şi în desen, esiguríndu-gi de a- 
tunci locul I în fiecare an şcolar. Ia parte la diferite  con= 
cursuri şi expoziții unde este apreciat gi se bucură de multă 
consideraţie. 

.- După terminarea cursurilor Gallas este numit asistent la 
Şcoala superioară de arte şi meserii din Budapesta unde predă 
un an... 

După dezlănţuirea primului război mondial Gallas este în- 
rolat în 1914 gi ajunge pe front. In tînărul artist, al cărui 
suflet.era cuprins de un umanism profund, ororile războiului au 
lăsat o puternică amprentă. A condamnat războiul pe care l-a 
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considerat drept un măcel înscenat de către marile puteri capita- 
liste. 

Peste un an cade în prizonierat rusesc şi ajunge în lagărul 
de la Krasnoiarsk,. Aici trece printr-o serie de funcțiuni gi mə- 
serii variate cat bucătar, tîmplar, zidar, pantofar și giuvaer- 


| giu; lucrează gi în minele de cărbuni alături de muncitori ruşi 
unde cunoaşte vista grea gi orîncena exploatare a poporului rus 

de către regimul țarișt. In această perioadă Gallas se apropie 

de proletariatul rus şi plin de entuziasm salută victoria Marii 


l Revoluții Socialiste din Octombrie Înrolînäu-se voluntar în Ar- 
| mata Roşie pentru a contribui la victoria poporului sovietic. 
| In noile condiţii artistul se angreneazá în munca culturală 
| a statului sovietic. Astfel în activitatea sa propaganâistidă fa- 
ce cunoştinţă cu marele poet revoluţionar Maiakovschi şi cu Ma- 
xim Gorki? o 
. Cu prilejul unei expeâiţii de studii folcloristice în nor- 
dul Siberiei la care ia parte ca desenator, Gallas are posibíli- 
| tatea să cunoască arta populară, viaţa gi obiceiurile poporului. 
Intre anii 1919-1921 î1 găsim la Moscova la Academia de ar- 
te frumoase, ocupîndu-se exclusiv de sculptură? o Deosebit de 
puternic i-a rămas întipărită sculptorului în amintire imaginea 
luminoasă, măreaţă şi totodată simplă a lui V.I.Lenin, care a 
ţinut un discurs la Academia de arte frumoase din Moscova în wmi- 
răvara anului 1920% o 
“In anul 1921 se reîntoarce în Timişoara, unde în anul urnă= 
tor deschide prima sa expoziţie cucerind dintr-o dată atenția 
publicului timişorean. Succesul cel mai de seamă 1-a înregistrat | 
lucrarea sa "Vista"? , în care greutăţile vieţii sînt simboliza- | 
te printr-o stîncă care apasă cu greu pe spinarea muncitorului 
exploatat. | 
Cu puținii bani agonisiti, Gallas pleacă în Germania pen- 
tru a-şi continua studiile la Academia din München şi apoi la | | 
Dresda, Și aici este apreciat pentru monumentalitatea şi origi- | 
nalitatea lucrărilor sale» | 
=: In anul 192% se reîntoarce în țară şi participă la diferite 


| expoziții colective» Urmează o perioadă de muncă susținută şi 
care se va cristaliza personalitatea artis- 
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Nemulțumit ou concepţia academică caută să se elibereze de 
acest balast pe care i-l pusese în spinare Școala şi se îndreap- 
tă înspre curente considerate în acea vreme ca "moderniste", , 

Admirá arta lui Brîncuş şi modelează după Archipenko şi 
Mestrovits?/ Semnificativă în acest sens este lucrarea  "Rugă= 
ciune" în care simplificînă gi stilizînăd ajunge la o alungire a 
formelor ceea ce-i dá o notă de spiritualizare» 

Gallas, cuprins de un adînc umanism, nu găseşte satisfac- 
ţie nici în cubism şi se încadrează în tradiţiile realiste ale 
artei. .- 

Sculptorul Gallas caută linia cea mai simplă a figurilor ş 
e ştie sintetiza în modul cel mai fericit. Lucrările sale din 
acea vreme ne dau măsura unei personalităţi puternice şi în 
continuă ascensiune» | m a 
. Elemente realiste sînt numeroase în portretistica sa.Aces- 
te portrete se remarcă prin echilibrul ansamblului, prin  adín- 
cirea acelor trăsături care sînt relevatoare. Intr-un stil per- 
sonal, mergínd pe linia expresivitátii formelor. Gallas dezvá - 
luie trăsăturile sufleteşti cele mai intime sle celor portreti- 
zati. 

Unul dintre cele mai puternice portrete pe care le-a creat 
Gallas este acel al compozitorului Sabin Drăgoi. Lucrarea impu- 
ne printr-o atitudine de măreaţă simplitate, prin noblețea ima- 
ginii sintetizate, plină de demnitate, prin forţa şi monumenta- 
litatea ei. 

Alături de alţi sculptori Gallas a fost atras în repetate 
rânduri de frumuseţea plastică a corpului uman. Nudurile femi- 
nine ating desăvârşirea prin construcţia şi proporţiile lor şi 
mai ales prin caldul modelaj al carnatiei, Prin modelarea fină 
şi sensibilă a formelor pe care lumina se revarsă parcă mîngî- 
indu-le, sculptorul ne face să simţim în aceste forme pulsul vie- 
ţii. Dintre cele mai frumoase este Nudul în bronz înfățişîna o 
tînără fată ce simbolizează farmecul tinereţii, 

Atunci cînd creează un "lors" izvorft din viziunea lunii 
clasice, sculptorul reinterpreteazá în spirit modern prin forme 
simplificate tipicul artei antice, Nudurile sale sînt expresii 


i 
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autentice umane pline de prospetime şi puritate, Remarcabile snt 
lucrările lui Gallas în care tratează tema maternităţiir "Izvorul 
vieţii", "Madona", "Mama cu copilul”, "Tandreţe” g.a, Aceste mici 
statuiete degajă multă căldură şi gingágie. 

In toate aceste lucrări artistul nu mai caută detalii ci 
mass, silueta, pe care o sintetizează în trăsături largi. Ele 
sînt rezultatul căutării sale serioase după o formă simplificată 
care să exprime realist viziunea sa artistică de factură expre- 
sionistă. 

Impresionante sînt lucrările inspirate din viaţa ş munca 
oamenilor simpli. Străduinţa lui Gallas a izvorit din dragostea 
pentru aceşti oameni şi din dorinţa de a-i înfăţişa în acţiune, 
în procesul muncii. În condigiile vremii respective, puţini din- 
tre sculptori au studiat 1a fel de temeinic procesul muncii şi 
gu izbutit să-l redea cu atîta veridicitate cum l-a redat Galles 
în relieful de pe faţada Consiliului regional al Sindicatelar din 
Timişoara. Cunoscínd îndeaproape oamenii din popor; traiul lor 
aspru, condigiile umilitoare în care munceau şi însuşi greul 
muncii, Gallas a fost în măsură să creeze figura impunătoare a 
"Hamalului", lucrare pátrunsá de adevárul vietii. E 

O altă statuietá turnată în bronz intitulată "Pavatorul" în- 
făţişează un ţăran sărac venit la oraş ca să-şi cîştige din greu 
puţinii bani pentru întreţinerea familiei sale. Amărăciunea în 
care mocneşte revolta de pe chipul lui, cît şi sărăcia veşminte- 
lor, precizează conâiţiile sociale ale țărănimii impilate.Sculp- 
torul a sesizat fenomenul de pauperizare a ţărănimii ca Si pro- 
letarizarea lor în masă o dată cu dezvoltarea capitalismului e 

Impresionantă este şi statuieta "Tandrete", lucrare care 
reâă gestul ocrotitor al bărbatului şi totodată îngrijorarea ti- 
nerilor pentru viitorul copilului ce se va naşte în condiţiile 
vieţii lor. mizere,» : 

Faţă de oamenii din popor, faţă de cei simpli şi năpăstuiţi 
sculptorul a avut mai degrabă o atitudine de compătimire frățeas- 
că, de solidaritate sentimentală» 

Toate aceste lucrări emotioneazá prin adevărul ce-l oglin- 
dese, Prin ele Gallas a lărgit tematica sculpturii de gen din pe- 


rioada respectivá. 
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Ineepínà din anul 1934 starea materială a sculptorului s-a 
înrăutățit din ce în oe mai mult, Între anii 1955-56 se arată 
primele simptomo ale bolii, ceea ce duce la întreruperea acti =» 
vitütii sale, Sculptorul se retrage în atelierul său la gansar- 
às unei case din actuala stradă Ceahlău unde vara era o căldură 
înăbuşitoare, iarna un ger nemilos. Aici trăieşte izolat în cea 
mai mare mizerie, Între anii 1927-1938 boala se agravează du- 
cînă la paralizarea piciorului. 

După 1944, Gallas tot mai bolnav, n-a putut să participe 
le înnoitoarea activitate artistică, la revoluționarele prefa- 
ceri pe calea construirii socialismului» 

Mosre la 1 iulie 1949, la spitalul din comuna Lovrin. 

Opera lui suficient de bogată pentru o perioadă de aprozi- 
mativ 15 ani de activitate creatoare dovedeşte, în pofida cu= 
rentelor abstracţioniste care au influenţat viaţa artistică a 
țării noastre în epoca dintre cele două războaie mondiale,o a- 
âîncă viziune realistă exprimată în forme sintetizate,» ur 

Prin conținutul operei sale, tematica socială, umanismul 
Si caracterul protestator al acesteia, precum şi prin mânuirea 
unor noi mijloace de exprimare artistică potrivit noului conți- 
nut, sculptorul Ferdinand Gallas a contribuit la dezvoltarea tra- 
&itiilor artei realiste în ţara noastră. 
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IULIAN TOADER, UN PICTOR ARADEAN 
DINTRE CELE DOUA RAZBOAIE MONDIALE 


Horia Medeleanu 


Muzeograf la secţia de artă 
a Muzeului din Arad 


Unirea Transilvaniei cu România, un act cu cauze şi conse- 
cinte adînci în destinul istoric al poporului nostru,a determi- 
nat, printre altele, o înflorire a vieţii artistice româneşti 
din această provincie, într-un grad neatins înainte, sub regi- 
mul austro-ungare 

Intr-o seamă de oraşe, printre care şi Aradul, se dezvoltă 
o intensă mişcare artistică, ilustrată de un număr mare de ar- 
titi gi de expoziţii. 

Aceste mișcări artistice locale transilvănene, chiar dacă 
nu au dat nume, care să echivaleze, la acea dată, pe cele de cel 
mai înalt prestigiu din istoria artei româneşti, sînt demne de 
a fi amintite, pentru rîvna cu care s-a muncit aci şi entuzias= 
mul depus pentru promovarea artei, şi ca atare, trebuie înre = 
gistrate ca merituoase fapte de cultură, 

: Printre cei mai harnici artişti se numără şi pictorul ará- 
dean, Iulian Toader, care a desfăşurat o neîntreruptă, multila- 
terală şi roânică activitate de jumătate de veac, ca pictor şi 
pedagog» ; 

S-a născut într-un sat românesc, Donceni (din fostul ju- 
def Arad), la 3/15 februarie 1877, fiind fiul unor ţărani mo- 
degti., Tatăl, Moise Toader, se ocupa, pe lîngă agricultură, cu 
cioplirea buturilor pentru roti gi construirea caselor Qin lem, 
într-o regiune unde acest material se afla din abundență. 


Mama ; 
Maria Toader (născută Onaga) dovedea înclinații artistice, 
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I cu pricepere modele de teslturi, pentru femeile din 
sat. 

Iulian Toader, începe învăţătura în satul stu, Romareat par 
tru silinta sa, este îndemnat de oltro învățătorul din sat, să 
plece la o şooală de la orage După un popas la Buteni, în anul 
1888, este elev în clasa a III-a la Arad, Terminina cele 4 als- 
se elementare, în 18892/ , se înscrie, în anul I la $cosla civi» 
lă din Arad (Polgari iskola), pe care o va absolvi dupl alţi 4 
ani.? In această şooală întîlnegte, ca profesor de dessen, pe 
pictorul Somogyi Agoston, La lecțiile acestuia, Iulian Toader 
devine conştient de darul sáu de desenator, a , 

Pictorul Somogyi, îl remarcă şi-i dă primele îndrumări, Pe 
lîngă desenul după modele de gips, acesta îl introduce gí în 
desenul după natură.» | 

Succesele obţinute la desen (în anul al III-lea,í se acor- 
dă premiul pe şcoală, la desen), trezesc în el gîndul de a de- 
veni pictor. 

Acest gînâ prinde rădăcini mai adînci în mintea lui Iulian 
Toader, în urma contractului său cu familia pictorului sîrb Du- 
şan hodei. Legínd prietenie cu Stevan, fiul lui Dugan Ale- 
xici, Iulian Toader are prilejul să petreacă adeseori în  ate- 
lierul pictorului. Ceea ce observă în atelierul luí Dugan Ale- 
xici, elevul Iulian Toader caută să aplice pictînd în timpul 
vacanței, iconiţe. Totuşi, viitorul artist nu culege, în ate- 
lierul lui Duşan Alexici, cunoştinţe decisive pentru formaţia 
lui artistică, dobîndind doar unele elemente tehnice,precum şi 
întărirea dorintei de a deveni pictore - 

Absolvinà cei patru ani ai şcolii civile, Iulian Toader , da- 
toritÉ stării materiale precare a părinţilor, se vede nevoit să 
aleagă, în continuare, o şooală, în care să poată obține bursă 
de stat şi care, imediat după terminarea ei, să-i asigure o si- 


tuatíie. x 
Astfel, în 1895, se înscrie la şcoala normală de stat, din 


Arad, pentru a deveni învăţător e i 
In această gooală însă, nu se acorda importanță studiului 


desenului. Totugi, Iulian Toader nu-l abandonează şi lucrează 
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singur, după natură, In anul al III-lea, trimite la Budapesta 
trei plange, care figurează în expoziţia din 1896 91 sînt reti- 
nute de către un muzeu din Philadelphias 

In 1897, obţinînă diploma de învăţător, asto numit în acas- 
të calitate, la gooola de stat din comuna Măderat (Tingă Arad), 
unde va activa 5 ani, 

Gînâul de a ajunge pictor, nu-l părăseşte, însă, şi în sep- 
tembrie 1900, ou banii economisiţi din leafa de învăţător,la ca- 
re aâaugă premiul obţinut, se înscrie la Academia de arte frumoa- 
se de ls Budapesta, secţia pentru profesori, Această împrejurare 
este hotürítoare pentru formația artistică a lui Iulian Toader, 

Eforturile ce le va face mai tîrziu, în activitatea sa, de 
a ieşi de sub influenţa goolii, vor fi încununate de unele reu- 
şite. Totuşi, în ansamblul ei, opera sa de pictor laic gi mai a- 
les, portretistica, va purta urmele academismului budapestan. 

In anul al III-lea este atras de compoziţie, la care lucra 
sub îndrumarea puternicei personalităţi artistice a pictorului 
Szekely Bertalan (1825-1910). 

.. In preajma lui Szekely Bertalan, îşi formează Iuliu Toader 
deprinderea pentru rigurozitatea desenului, în realizarea for- 
mei, dar gi pentru urmărirea surprinderii unor trăsături psiho- 
logice ale personajelor înfăţişate, 

Premist de mai multe ori", de cátre Szekely Bertalan, Iu- 
lian Toader îşi termină studiile, luînâu-şi diploma de profesor 
áe desen pentru şcoli medii, în 1904. z 4 i 22m 

- -După absolvire, întîmplarea face să-l întîlnească pe pic- 
torul transilvănean, Octavian Smigelsohi, care îl angajează, -să 
lucreze împreună cu el, la executarea picturii murale,de la ca- 
teârala ortodoxă română, din Sibiu. Colaborarea cu Smigelschi . 
constituie o împrejurare cu adînoi. consecinţe în activitatea ul- 
terioară a lui Iulian Toader, care va adăuga pioturii laice,pre- 
ocuparea pentru pictura bisericească. i 

Lucrínà alături de Smigelschi, tînărul absolvent al Acade- 
miei de arte frumoase, din Budapesta, va dobînâi cunoştinţe noi. 
va deprinde tehnici $1-91 va însuşi unele principii artistice, 
eu care nu se întîlniso în studiile sale şcolare. 


La Bibin, am învăţat tehniaa froscoi gi al secco în casei- 
nA gi tot acolo menm familiarizat ou stilul bizantin, moderni- 
sat”, va deolarn al în amintirile nale, i Po 

Im întreaga lui notilvitnto în domeniul picturii bisericeşti, 
Iulian Toador me va alătura ourontulul inițiat de Smigelschi, de 
regeneraro a arbol binantine $1 obţinerea "unei arte monumentale 
de un enractor nhţional româneno, nu numai bisericesc,ci şi pro- 
tan" , Pentru atingoroa acestui scop punctul de plecare,...tre- 
buie al fio, po do o parto, arta tradițională a mănăstirile noa- 
aire, de altă parto arta decorativă țărănească" o = 

Paralel ou munoa doofüguratüá alături de Smigelschi, Iulian 
Toader piotenană studii de portrete gi peisaje din Sibiu, Un .nu- 
măr de 12 dintro 8n0665to luorări fac parte din prima expoziţie a 
"Anoointiunii Culturale” (Astra), cu prilejul inaugurării  nou= 
lui Muzeu al Astrei, din Sibiu, în 1905. si 11: 

In vara anului 1908 lucrează la Baia Mare, iar în anul ur- 
mător, la Venetis, Contactul, cu renumitul centru al “Şcolii li- 
bero de piotură™ de la Baia Mare, nu a lăsat, însă, urme notabi- 
le în aotivitatena lui Iulian Toader, la acea dată. Abia mult mai 
tîrziu, într-o purcedare sistematică spre înnoire, Iulian Toader 
va suferi influenţa acestui centru artistic. E 

Rodul atrădaniilor de la începutul carierei îl cuprinde în 
prima sa expoziţie personală, din septembrie 1910, de la Oros- 
haza (unde a funcționat ca profesor). Cronicarul ziarului local 
"Oroshazi Hirlap" (Gazeta din Oroshaza), subliniază evoluţia ar= 
tei lui Iulian Toader, de la o execuţie precisă, meticuloasă ,sub 
influenţa 900111 academiste, la o execuţie "în pete mai mari” 
caro absorb amănuntele, . : > 

In urma cursului de calificare, urmat în anul 1909, la Bu 
dapenta, primogte diploma de profesor de desen pentru şcolile 
normale de stat, Pe baza acesteia, Iulian Toader se transferă, în 
1911, la gooala normală de atat, din Modor (Cehoslovacia), Aici 
rămîne pînă la Unirea Transilvaniei ou România, după care, din 
1919 şi pînă la pensionare, în 1938, activează oa profesor de 
denen la fontul licou "Moise Nicoară" (azi "Ioan Slavici") din 
Arad, El se află în fruntea migolrii artistice arădene. In anul 
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1922 desohide a doua expoziţie personală, la Aredyalcătuită din 
228 de luorăriY/ s 

Acestaia îi urmează, în 1924, a treia expoziție personală. 
Expune în special peisaje, din Sălişte, Gurshonţ, Valea Muresu- 
lui de jos. 

In anul 1925, obține o autorizaţie de la Comisia Monumen = 
telor Istorice din Bucureşti pentru a putea executa pictură bi- 
serioească. Urmează o perioadă în care accentul va cădea pe ac- 
tivitates de pictor bisericesc, deşi el nu încetează să parti- 
cipe la diferite expoziţii colective, la Cluj, Timişoara, pre- 
cum şi la Salonul Oficial din Bucureştie 

Dintre bisericile pictate de Iulian Toade, se — ca 
frumoase realizări artistice, cele din Vinga şi Timişoara-Eli = 
sabethin. Prima a fost pictată în anul 1927, a doua în 1926. 

s Respectínd liniile arhitecturii şi punínd-o în valoare prin 
lucrarea sa, Iulian Toader reduce numărul scenelor înfăţişate, 

încadrate, atît scenele, cît şi cîmpurile, în chenare constitu- 
ite din motive populare, în special geometrice» e dusă 

Cîmpurile ornamentale şi chenarele fac să treacă ceva din 

scoarţele türánoii pe bolțile bisericilor, fără ca introducerea 
motivului popular să devină ostentativă. Elementele figurale al- 
terneazá cu cele ornamentale, succedînâu-se după o ritmică,care 
le articulează într-un vast şi închegat ansamblu decorativ, în 
care domneşte echilibrul. Ochiul cuprinde acest ansamblu | ĝin- 
tr-o dată, ca un efect estetic general, şi apoi succesiv,cu a- 
ceeaşi delectare. 
R- In încercarea transilvăneană de regenerare a bizantinismu- 
lui, Iulian Toader ocupă un loc al lui, desigur mai modest àe- 
cît Smigelschi, dar pe care îl onoreazá cu zelul său şi cu cer- 
tele reușite artistice,» 

Paralel cu activitatea de creaţie, el dexttsessk o inimoa- 
să muncă didactică, fie la catedră, fie direct printre tinerii 
începători, în sprijinul cărora el creează un "cere plastic" .De 
îndrumarea lui s-au bucurat multi tineri. Aci'au deprins meş = 
tegugul, printre alţii, artiştii arădeni de azi, Nicolaei Chi- 


rílovici, Petre Buzgău precum şi Petru Feier (în prezent 


apre- 
ciat pictor clujean). 


n 
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In anul 1955, lulian Toader, ia contaot cu gooala de la Ba- 
is Mare. De data aceasta esto minat de gîndul unei înnoiri 
tistice, într-un mediu natural gi artistio nou. 

Albüstrimen, lăudată de către pictori, a cerului do la Baia 
Mere, cu strălucirea luminii lui, precum și contactul cu artig- 
tii din acest centru, dintre oare unii îi erau colegi 91 prie- 
teni, provoacă înnoirea paletei lui Iulian Toader, 

Vizitează pe vechiul său prieten, Mikola Andrei,pe Thorma 
Iànos, pe Ziffer, pe fostul său elev de la şcoala din Oroshazam 
pe care l-a îndrumat spre pictură, Boldizsar și întreține discu- 
tii cu ei. In mediul acesta, Iulian Toader este preocupat de ob- 
servarea aprofundată a naturii şi a mişcării luminii, fiind de- 
parte totuşi, de soluţiile impresioniste. El nu se lasă cîştigat 
àe deviza "picturalitátii pure", la care se raliaseră unii din- 
tre membrii şcolii de la Baia Mare, spre sfîrşitul activității 
scesteia. 

Lucrează la Baia Mare în special pastel şi — M a 
neglija totuşi, uleiul. - 

- Lucrările executate, Enc cu oik din trecut,vor con- 
stitui ces de a patra expoziţie personală, din aprilie 1956, de 
la Arad. 

.. Dapă o ultimă expoziţie personală, în decembrie wp 
1942/1943, în care reexpune multe lucrări mai vechi; războiul, 
bătrîneţea,îi scad elanul şi puterea de muncă, Totugi,. el mai 
participă la expoziţii colective, ca cele din mai 1945, aprilie 
1956, ale artiştilor plastici din Arad. . - 

z Ca o încoronare a activităţii sale, în aprilie 1957, o ex- 
poziţie retrospectivă 10/ tå îmbrăţişează, într-un bilanţ, luerá- 
rile de artă laică. 

Lucrári în ulei, pasteluri, acuarelă, desene tá m— 
niţă, gravuri, ilustrează diversitatea de tehnici abordate de 
Iulian Toader. 

Expozitia a arătat drumul unui artist, care, format în geoa- 
la academismului budapestan, de la începutul secolului, s-a -în= 
dreptat, treptat, spre o tratare mai liberă, ou acordarea unei 
stentii mai mari culorii şi luminii, neconsiderînd că ar fi prea 
bătrîn pentru înnoire, Această înnoire a efeotuat-o însă,ou bun 
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simţ, neínceroind formule şi soluții pentru care nu avea nici sen- 
timentul nici pregătirea necesară» 

Dacă în luorürile în ulei şi în desene; Iulian Toader, pune 
accentul pe desen, mínuindu-l după indicațiile şcolii academi- 
ste, în pastelele şi acuarelele sale, el atinge treapta  virtuo= 
sităţii, Praful de cretă este agternut ugor, surprinzînd unele 
calităţi 3e frăgezime şi vaporozitate ale materioi. Acuarele le 
sînt executate cu un simp al transparenţelor şi cuo spontanei- 
tate, care fac din ele momente de veritabilă transfigurare ar- 
tistioà. 

Peisajul = Valea Mureşului; Câmpia Aradului, dealurile şi 
văile Ţării Hălmagiului şi ale Zărandului, Valea Oltului; Săliş= 
tea Sibiului, atmosfera limpede 8 regiunii băimărene, şi-a găsit 
un interpret liric în Iulian Toadere 

|. . Acestora li se adaugă aspecte citadine, din Sibiu şi -Arad, 
In portretistică ajunge, în partea a doua a activităţii sale, să 
se elibereze, în parte, de practicile academiste. é 

De la portrete executate cu o meticulozitate şi precizie de 
efigie, trece apoi, la o execuţie mai liberă, cu o trăsătwă lar- 
gă de penel, mai sintetică şi într-o materie colorantă abundentă, 
agternutá cu energie pe suport, surprinzínd expresia morală amc- 
delului. - 

. Un loc aparte îl ocupă autoportretele artistului,dintre ca- 
re unele, ca cel în care se înfăţişează cu pălărie, în plină na- 
tură, ne rețin prin adîncimea psihologică şi stăpînirea fină a 
luminii e 

Aruncână o privire de ansamblu asupra operei acestui pictar, 
constatăm că ea rezumează mersul însuşi al artei din acest coli 
de țară, O ştiut să extragă din arta populară românească seva vie 
pentru marile ansambluri decorative murale, introducînă în colo- 
ritul lor şi în arta bisericească din regiunea sa, optimismul 
popular e 


` 


Cu pilda hárniciei sale, el a dat imbold şi curaj mişcării 
artistice locale, în momentul $n care aceasta se injgheba sub 
noua zoâie a României întregite, 

După 85 de ani de viaţă, Iulian Toader moare, în 12 februs- 
ríe 1962. 
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NOTS 

M Hr HUI pra oum j> "a note, docoumente,ontaloage 
e exponitil aba., oara vorbeno donpre vinta 91 tivitat 
lut Iullan Tonder, ne află în does (a fami tel, —— 

97 Arad Bm, Kir, Vhron monte dbaor = tóri KÜznegi elomi fiu-Bs 
Lakolajânak Nrtonltija az 1888/9 tanevrül (Anuarul de pe a- 
nul goolar 1888/9 nl goolii comunale elementare de băieţi şi 
fete din piața Bfîntul Petru n oragului liber regesc Arad), 

*/ Date ín: “Anm Arad vérogi polgári fiu-17kola jelentóse az 
1890/91, 1891/2 eto, (Raportul 900111 oivile comunale de bë- 
iegi din Arad de po anul goolar 1890/91 et6.)» 

a/ Dugan Alexioi ente fiul lui Nicolaie Alexíci (1808-1873) „ca- 
re 8-8 buourat de un maro renume în Banat, ca pictor de bi- 
serioi,. A piotat, în Arad, binor loa ortodoxă sîrbă şi icono- 
&tasul catedralei ortodoxe române, Dugan Alexici, a fost el 
ei plotor de bigerioi, continuat de fiul său Stevan Ale- 
xicot, 

5/ Se plistreazü o seamă de ohitanţe, ou semnătura lui Szekely , 
în posesia familiei» = EE: 

6/ Octavian Smigelsóhi, în Dr. Iaóob Radus Biserica S.Unirii din 

9/  Mâmpăhaza=Uitalău, f.a. pago 33o 

8/  Oroshazi-Hîrlap, 25 sept.191o, 

9/ Cataloagele, în posesia familieto 

1o/ 


Despre această expoziţie vezi Viorica Marica, Retrospectiva 
lallan Toader, la Arad, Tribuna, Cluj, 26 mai 1967. 
| 
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TASSO MARCHINI, PICTOR CLUJEAN (1907-1927) 


Ileana Engel Szabo 


Muzeograf principal la Muzeul de 
artă din Cluj. 


In 19 octombrie 1966 s-au împlinit 30 de ani de la moartea 
pictorului Tasso Marchini. In viața lui scurtá, de 29 de ani, în 
ciuda condiţiilor vitrege, acest artist şi-a înscris numele în 
istoria plasticii transilvănene dintre cele două războaie  mon= 
diale nu numai printr-o operă luminoasă pe care ne-a lăsat-o ,dar 
şi prin influenţa exercitată asupra contemporanilor. In 1929, Ye 
Beneş trecînd în revistă plastica transilvăneană a celor mă de= 
cenii, remarcă: “Intr-un timp la Cluj, în fiecare tînăr pictor 
găseai urmele lui Marchini. $1 cíÍteodatÉ şi mai marii lui au în- 
cercat adîncimea apelor din Marchini"V , 

Fiul inginerului Giulio Marchini şi a Mariei Szretkova, 
Tasso Marchini s-a născut în 22 iunie 1907, la Belgrad.Tatál său, 
supus italian, în timpul primului război mondial este internat 
într-un lagăr, unde i se pierde urma. In 1916, cu ocazia refugiu- 
lui, Tasso Marchini, în vîrstă de 9 ani, se pierde de mama şi de 
sora sa şi împreună cu alţi copii e transportat în lagărul copi- 
ilor pierduţi. Rudele sale şi anume Berta Petrovitz, măritată 
Kallay, aflînă de internarea copilului, 11 ridică din tabără şi 
11 aduce în familia sa, la Oradea. Peste un an mătuşa văduvă se 
mută la Cluj, unde băiatul urmează patru clase la liceul romano- 
catolic. In iarna anului 1924-25 îşi vizitează mama la Belgrad, 


însă i calita străin acolo, după o scurtă şedere, se întoarce 
în România “ » 


. 


In 1925 se înființează la Cluj Şcoala de arte frumoase,unde 
Tasso Marchini se înscrie între primii, gi o urmează cu entuziasm 
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$1 perseverenţă, în ciuda lipsurilor chinuitoare, Mătuşa se an- 
gajează la un cămin de fete unde nu-1 poate lua, decît clandes- 
tin, iar în restul timpului tînărul se adăposteşte la cunoştin= 
te. Este găzduit de pictorul C.Cenan (1925-1926), stă împreună 
ou sculptorul J.Szervatiusz într-un turn de apă pe calea Moti - 
lor (1928-29), altădată la "Boema" evocată de sculptorul Ion 
Vilasiu în romanul său autobiografic Drum spre oameni, Vacanţele 
le petrece în coloniile de vară ale gcolii, la Baia-Mare şi la 
Curtea de Argeş, sau pe la colegii săi din diferite localităţi 
ca Sighet, Crăceşti, Dej, Voivodeni, Hunedoara, Blaj, Jitin-Ca- 
rag. In vara anului 1935 îl găsim la Balcice Fiind lipsit de 
resurse materiale, se întreţine din bursă gi din ajutorarea. 
prietenilor, deoarece din vînzarea picturilor sale = cu rare 
excepții - realizează sume derizorii. Neavínd bacalaureatul, la 
Scoala de arte frumoase trebuie să urmeze şi cei trei ani pre = 
paratori, deci în total şapte ani. Intre 1930-1932 îşi întreru= 
pe gead tare? Si se stabileşte la Sighet. Ultimul an de stuâii 
$1 urmează la Timişoara, obtinínd certificatul de absolvire în 
195^, 5. 
Suferă de TBC pulmonar care se agravează pe zi ce trece; 
$n. vara anului 1935 (fiind cetăţean italian, cu recomandarea Le- 
gaţiei italiene din Cluj), pleacă pentru tratament la Arco di 
Trento, de unde nu se mai întoarce, (Moare la 19 octombrie 1936) 
Cariera artistică a lui Tasso Marchini se înscrie între a- 
nii 1926-1926, Incă de pe băncile liceului se dovedeşte a fi un 
desenator pasionat de peisaje şi portrete, dar se înâeletniceş- 
te şi cu picturi în ulei. Şcoala de arte frumoase o începe .. - în 
clasa de pictură cu maestrul Catul Bogdan. Asimileazá cu uşu = 
rinţă corecturile, astfel că exigenta profesorului în privinţa 
desenului şi a construcţiei logice îl ajută să progreseze  ra- 
pid. In anii 1928-30 şi în anii 1932-55 $1 are de conducător pe 
maestrul Aurel Ciupe. Cei patru profesori tineri ai 900111, re- 
întorşi cu impresii proaspete din Paris, sînt propagatori en- 
tuziagti ai curentelor moderne. Pentru studenţi, care n-au po- 
sibilitatea să călătorească în străinătate, le sânt de un real 
folos şi albumele cu reproduceri, dat fiind că transmit cîte ce- 
va âin suflul picturii impresioniste şi postimpresioniste, stu- 
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Mai eu 


dinte eu pasiune de viitorii artişti plastici clujeni 
seamă trei dintre reprezentanții artei moderne frahcesze proódue 
e adevărată folie în cerourile olujene! Gauguin, ven Gogh şi Cé- 
tenne, Tasso Marchini are mai multe afinități tempersmentsle cu 
acesta din urnă, fapt demn de remarost. După Herbert Read "Nu e- 
xietă "Şcoală Cézanne", însă nu există nici un artist plastie de 
frunte în secolul al XX-lea care să nu fie sud un aspect osrecs- 
fe tributer lui Cézanne"? , Cu fauvii, cubiştii şi alte curente 
nci face cunoştinţă mai tîrziu, însă nu-i imită, ci-gi formează 
un limbaj propriu. Din punct de vedere stilistic, în pictura lui 
Tasso Marchini se deosebesc două perioade, fără o delimitare sirib- 
tă între ele. Ca debutant, foloseşte mult conturul negru, culo- 
rile sobre - însă într-o gană caldá - şi întinde culoarea în pe- 
te meri, cu pensule de dimensiuni medii. Nu renunţă nici æi tir- 
ziu la desenul clar şi energic, făcut cu pensula subţire,âar fa 
loc âe conturul negru, linia este disolvată pictural. In 1929 , 
participă la Salonul Oficial cu portretul "Desenstorul" înfăți- 
şinău-l pe sculptorul Szervatiusz Jenö, iar în 1951 expune por- 
tretul compozițional pentru care s pozat pictorița Letiţia Mun- 
teanu. Acesta din urmă a fost elogiat şi de N.Tonitza care 11 
considera un tablou 'construit cu inteligenţă, conâus simplu şi 
cler, armonizat cu un frumos simţ de muzicalitate cromatică” “ . 

In pînzele anilor 1922-1954 pensulatia spintenă urmăreşte 
planurile în spaţiu, suprapunînă 2-3 straturi de culoare în tuşe 
paralele distincte, totáeauna cu pensule subţiri, ceea ce face 
să vibreze culoarea,pástrínd în% cu rigurozitate unitatea formei, 
construcţia soliaă„Armoniile sale se ieschiă şi devin mai comple - 
xe, inundate de lumină, dar fără lumina proiectată dintr-o sur- 
să, care ar d» contraste brutale. In ultimul an, la Arco, cali- 
tÉtilor peisajelor sale se adaugă linia pîlpfietoare a chipare - 
şilor, împrimînd acestor picturi supletoe. 

In legătură cu expoziția Şcolii de arte frumosse,organizatà 
în 1934 le Timişoara, lon Vlasiu rememoreazü părerea profesori- 
lor R.Ledea şi C.Pogdan despre Tasso Marohinih “e. admirația lor 
merge înspre Marchini core avea simțul formei ?rumease""/, Bvocă 
şi judecata tovarăgilor de promoţie: V"Admiratia merge înspre Mar- 
chini., De ce? Fiindcă lucrările lui sînt frumosse?,.. € drept, 


= 199 = 


colegul ăsta are ceva aparte, o distinotie, un surfe înnobilat 
de o zapacit atrăgător, "Piotează ou suflet", sic 
sâniratorii” ', 
Acest ceva "aparte, distins" a fost reflectarea în ereatia 
sa ertisticl a unui suflet sensibil oare nu s-a destÁinuit,pri- 
viter le viaţa personală, decît rar și fragmentar, Nici chiar 
prietenii intimi nu cunoşteau întreaga odisee a pribegiei sa- 
le. Tasso Merohini nu vorbea nici despre tablourile la care lu- 
cre gi nu făcea schiţe prealabile. Desenul i-a fost un gen  a- 
perte. Căuta motivul adecvat stării sale sufleteşti, o temă prin 
reslizsren căreia să-şi poată întruchipa sentimentele-Gindea ts 
bloul, ier cînd se așeza în faţa şevaletului, picta repede = duc- 
tul pensulei sale nici n-ar fi tolerat retugul. Lucra de obicei 
în *-à şedinţe, însă putea să întrerupă oricind pictura,era u- 
niteră şi închegată, Ii cunoştean, spre exemplu, un patret schi- 
£st în abia trei ore, care oglindește nu numai psihicul şi trá- 
săturile fizice, dar pare să imite chiar şi maniera picturală a 
colegului care i-a servit de model^ e 
Tematica lui n-a depăşit sfera de orientare a epocii: por- 
trete, în care dădea multă atenție şi fundalului - fie peisaj, 
^ie interior -, naturi moarte ce reflectă un gust urban şi su- 
gerează atmosfera pașnică şi senină a vreunei case prieteneşti, 
şi în fine, peisaje, de preferinţă citadine.» 
Pictura a constituit pentru el o formă de a comunica cu 
lumea, niciodată n-a devenit simplă meserie, nici sursă de cî3- 
tig. Trăia în permanentă încordare creatoare şi personalitatea 
lui puternică cunoştea un singur ţel, de a servi arta. Latura 
materială nu-l preocupa; deşi şi-a dat seama de starea sănătă- 
£11, nu se menaja, trăind în permanență cu obsesia morții. 
Armoniile poetice ale picturilor sale includ în acelaşi | 
timp şi calităţile cerebrale, manifestate şi pe alte planuri.La i 
Sighet - împreună cu Traian Btlţiu-Dănouş - înființează un ours B 
ĉe artă plestică pentru amatori şi tot acolo, în süptininalul 
“Astra”, publică un ciclu de patru articole despre arta moder- 
në cu scopul de a familiariza cu tendințele ei publicul deseri- i 
| entat}, In ele parcurge pe sourt istoria oubismului şi a ex- 


| 
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»renlonismului, dînd o pourtă oxplioație 91 despre futurism Și 
neool mio lame 

Acenta aorlori dau dovadă nu numai. do Oo temoinicá pregăti- 
ve toorotiol, dar pi de o olarviziune gurprinzütoore în ceea ce 
priveşte oriontnron intro fonomonole artei moderne ale secolu - 
lui nostru. Cu acceagi. logică ou care tg1 construieşte picturi- 
le, deduoe motivul sohimbării otilurilor și militează conştient 
pontru progres, 


x x 


| fwaieotorio lui Tasso Marchini a fost curmată înainte de 
a-şi fi atins apogeul. In viaţa plastică tpansilvÉneaná, care 
a cunoscut o prosperare la începutul celui de al patrulea đe- : 
ceniu, el a avut un vol remarcabil, pe de o parte prin exemplul 
picturii sale, care 8 fortilizat imaginaţia multora, pe de al- 
tă parte prin discuţiile frecvente purtate între prieteni, care 
uneori au reuşit să clarifice problemele de teorie. Datorită 
farmecului personalității sale, influența sa a iradiat într-o 
arie relativ largă. A dispărut prea de vreme ca această  influ- 
enţă să fi putut deveni etatornicá, însă revizuind opera . lui, 
E ea se conturează ca o viziune artistică promițătoare de perspec- 
ve noi, valabilă şi azi, 


NOTE 
4 1/ In "Gínà românesc", VII (1929), nr.7-9, p.334 şi 2338, 
2/ Din biografia întocmită $n 1926, după t = 
chini, do către pictorița Lotitia Nae ec au $4: FORRA Nar 


2. 3/7 OCf.certifiontulul de absolvire. 
E. 4/  Catul Bogdan, Aurel Ciupe, Tassy Damian, Romul Ladea., 


rF 5/ Herbert Rond odern fostészet 
| dern painting), Corvina, 1 NR UL history of mo- 


6/ 
?/ 
8/ 


9/ 


1o/ 
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N.N.Tonitza, Salonul oficial, în Curentul”, IV (1921),nr. 
1158 (18 aprilie), pole — — 


Ion Vlasiu; O singură iubire, Editura pentru literatură 
1965, Do28e 


Op.oit., p.29 = Tasso Marchini figurează, în ambele pasaje, 
eronat sub numele de T,Martini. 


Pe Antal Andor Fülöp l-a pictat în atelierul lui Szolnay , 
în- sala Minerva, în 1933. Această bravură a stârnit admi - 
raţia lui Solnay, de altminteri cunoscut ca foarte aspru 
în critică, Informaţia lui A.A.Fulop. 


Tasso Marchini, Arta moderná i ublicul, în "Astra" = or- 
gan al despárgámintului Maramureş - Sighetul Marmației", 
ATI (1922), NÉ o/y 9 lo, LLS 


Portret. 


ă moartă. Ulei pe placaj 


Natur 


1951. 


X. xm 


Biserica din Suhatag 
Ulei pe pínzá. 
(Expoziţia în grup b.Munteanu-T. 
Marchini-R.Pugcariu, 1952, Cluj). 


Peisaj din Maramvregş. 
iei » pau 
1933 
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ALEXANDRU GRIGOROVICI, PICTOR MOLDOVEAN 
(1892-1916) 


Virginia Vasilovici 


Şefa sectiei de artă a Muzeului 
regional din lagi 


In toamna anului 1916, în víltoarea primului război mone 
dial, alături de mulţi eroi ai patriei noastre, cade la datorie, 
în vârstă de 24 de ani, pictorul moldovean Alexanâru Grigorovici 

Apariţia acestui talent în cadrul şcolii ieşene trezise 
la început interesul profesorilor dimpreună cu admiraţia aproa- 
pe unanină a colegilor care-i recunoşteau însuşirile deosebite. 
In mişcarea coloristică românească i se întrevedea un viitor 
strălucit, dar din nefericire, a trăit extrem de puţine 

Opera lui, risipită darnic prin cîteva familii, a rămas 
chiar de la început pierdută pentru marele publice In vechea Pi- 
nacotecá a Iaşului nu s-a păstrat nici o lucrare; mărturie des- 
pre truda acestui înzestrat ucenic al şcolii locale. | 

Referinte sporadice ale unor profesori, foşti colegi de stu- 
diu, aduceau cînd şi cínd în atenţia mai noilor generaţii de e- 
levi, amintirea exemplară a numelui lui Grigorovici, fără a o 
asocia însă cu prezentarea vreunei lucrări e 

Unii dintre noi l-am reţinute 

Frumoase calificative zălogite în foi matricole, premii şi 
distinctii, aprecieri din presa vremii pe marginea cîtorva ex- 
poziţii, amintiri ale unor rude şi cunoscuţi; toate acestea, a- 
lăturate la grupul de lucrări - picturi şi desene = descoperite 
de muzeul nostru în ultima perioadá, ne ajută a reconstitui pro- 


filul unui om şi al unui artist. 
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Marele nostru pictor gi oritio de artă Nicolae Tonitza  pu- 
blică în cotidianul "Presa"! , la trei ani după dispariţia lui 
Alexandru Grigorovioi, un impresionant articol evocator al per- 
sonalității acestuia, 

Ríndurile lui Tonitza care ar merita, prin actualitatea ler, 
să fie citate aproape în întregime; cuprind în partea introduc = 
tivN un tăios rochizitoriu la adresa conducătorilor din trecut 
oare "au aruncat în indul trangeelor, pentru a fi  exterminate, 
valorile neamului nostru aşa de rare şi care pentru binele gene- 
ral trebuiau puse la adăpostul cuvenite. $ eee Grigorovici ca 
şi atîţia alţi artişti putea să fie cruțat”? ; ta 

CunoscÍndu-l îndeaproape; Tonitza a sa ai capacitatea 
acestui talent, i-a intuit profună frumoasele posibilităţi, în- 
registrând dispariția lui ca o pierdere pentru pictura româneas- 
că. "Graţie sensibilităţii ochiului său extrem de fin şi echili- 
brului sufletesc aşa de pronunţat 18 el, Grigorovici ne-ar. fi 
dat cu timpul lucrări de o mare valoare picturală care l-ar . fi 
aşezat, ca o personalitate bine definită, alături de cei cîţiva 
maeştri ai culoarei în România" 

Alexandru Grigorovici s-a8 ET în 5 iulie T la Iaşi, 
dintr-o familie de jurişti, mogtenind mai ales de la mama puter- 
nica-i sensibilitate artisticăe 

După absolvirea a patru clase gimnaziale, ferm notărtt să 
urmeze pictura, se înscrie, în toamna anului 1907, la Şcoala de 
arte frumoase? „ Sub direcţia lui Emanoil Bardaesare. 
_ _ Da studii va fi coleg cu sculptorul Richard Hette şi cu 
pictorul Otto Briese de care se leagă printr-o trainică prietenie, 
bazată pe aceleaşi concepţii despre viaţă şi muncă. Mai are co- 
legi şi pe Ion Cosmovici, Nutzi Acontz, Roman Simionescu care de 
asemenea îi vor arăta multă preţuire. Generaţia lor se succede 
după cea a lui Tonitza, Ştefan Dimitrescu şi Chipăruş,făcînă pun- 
te de legătură spre o altă serie de elevi remarcabili = Băeşu, 
Arnold, Bălţatu, Onofrei. 

La început formaţia lui I în şcoală se Sania sate 
după tipic acadenist, prin intermediul profesorilor Costin, Bar- 
dasare, Artachino, Gh Popovici, cu o mai pronunţată înrîurire 
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din partea ultimilor doi care manifestau tendinţe înnoitoare 


arta lor. in 


Contactul cu tablourile valoroase din galeria Pinacotecii 
nu ne indoim că va fi constituit o supremă lectie pentru un vi : 
zitator dotat cu ascuţit spirit de observaţie cum era Grigoro- 
vici. Aici se stabileşte prima cunoştinţă cu picturile lui Nico- 
lae Grigorescu şi cu pînzele străine din şcoala lui Veronese,Van 
Dyck, Murillo, spre care se îndreaptă preferinţele lui. Un "Stu- 
diu" de şcoală pe care am avut ocazia să-l cercetăm, are ca pmet 
de plecare chiar tabloul lui Murillo din muzeul ieşean, "Fecioa- 
ra în extaz”, pe care interpretul îl transpune într-o 
liberă, originală. 


manieră 


Evolugia lui este rapidă mergînd pe drumul unei evidente di- 
ferengieri de restul colegilor, "Se vorbea de el ca despre un 
talent puţin obişnuit" ne informează pictorul Bălţatu, venit la 
învăţătură în anul în care Grigorovici îşi termina tocmai studi- 
ile, Picta cu o extremă uşurinţă, trezind atenţia şi poate chiar 
invidia unor profesori care, deşi cu experienţă, se simțeau đe- 
págigi" 9", - à - | 

Certifiontul de aptitudini, objinut fn 1915//, dupli. einei 
ani de studii, totalizează calificative din cele mai bune la pro- 
bleme practice, foarte asemánátoare cu notaţiile consemnate În 
certificatul de absolvire al lui Tonitza, eliberat cam în aceeaşi 
perioadKP4, i 

In ultimul an de învățătură Grigorovici este onorat cu uni- 
ca bursă a comunei Iaşi, rezervată celui mai merituos element al 
Scolii..De asemenea îl găsim participînăd în 19099 şi 191310/ la 
concursurile pentru premiul Academiei Române "Ioan Leconte „du 
Nouy", fiind premiantul întîi, cu pseudonimul Leandru (1a probe 
de desen după antic şi după natură) e v 
. . După absolvirea şcolii Grigorovici mai urmează un an, 1915- 
1914, studii pregătitoare în vederea diplomei, cu năzuință, ră- 
masă neîmplinită, de a merge la perfecționare în străinătate, în 
primul rínd în Italia. 

Nu-l mai despart decât doar doi ani pînă la plecarea. pe 
front, timp în care pictorul nu are parte înșă de o desfăşurare 
liniştită, continu, 8 procesului de creație» Reorutat pentru 
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serviciul militar, este utilizat la un moment dat o8 desenator 
âe hărţi la Marele Stat Major. 

Deşi se află într-o perioadă frămintată, Alexenáru Grigoro- 
vici nu pierde ocazia de a prezenta luarări la cele citeva expo- 
titii colective ale artiştilor, organizate la Iași (cea din a- 
prilie 1015 şi cea din mai 1916). Numele lui, cunoscut încă de 
la expozițiile şcolare, este evidențiat printre primii, cu los 
gii, în eronicile închinate acestor manifestări. 

Ls expoziţia din anul 1915 o cronică semnalează: "sx»Din- 
tre expozangi àl.Grigorovici stă pe primul plan...". 

La "Expoziţia retrospectivă a şcolii” din 1915, la care isu 
parte profesori; absolvenţi şi elevi, printre alte aprecieri pe 
care i le consacră presa apare mențiunea despre "...un puternic 
talent căruia publicul i-a arătat recunoştinţa sa, retfinínóu-íi s- 
proape toate luorările”12/ k i ops 

In ultima expoziţie, cea din 1916, la care îşi dau concursul 
artişti din cei mai însemnați, ziarul OpinialY/ sesizează lipsa 
portretelor lui Grigorovici, "talentul şi mijloacele acestuia 
“iină neîntrecute de camarazii. săi", Adusese doar cîteva  pînze 
cu flori şi fructe, decretate şi acestea "incontestat  adnirabi= 
le". 

Alexandru Grigorovici cade în luna noiembrie 1916,1n lupte- 
le de la Călugăreni, vestea dispariţiei lui fiind primită e fa- 
milie în ianuarie 1917. Intre efectele pictorului se întore de 
pe front două caiete cu desene şi însemnări, a căror urnă se 
pierâe însă în împrejurările din cel de-al doilea război mondial. 

Şapte ani mai tîrziu, în amintirea artistului tatăl din- 
preună cu fraţii rămaşi în viață, dăruiesc Şcolii de artă. din 
leşi sums de 50,000 lei, în înserisuri, cu specificare ca din 
venitul ei snual să se acorde premiu cîte unui talentat elev al 
şcoli1W/ , Intre beneficiarii acestui premiu, distribuit pînă în 
anul 1957, se vor număra pictorii Alupi, Agafitei, Vănăruţ,Ispir, 
Gr.Popovici g.8. 

Din activitatea lui Grigorovioi ne stau astăzi la îndemînă 
după prime investigaţii, mai multe portrete = gen prevalent, eî- 


teva studii de nud, peisaje şi naturi statice ou flori (oca. 25 
piese). 
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Bxecutate in ulei sau oretă, între anii 1912-1916, s luorA- 
rile găsite, chiar dacă nu sînt toate semnificative, permit 


precierea unor trăsături din arta lui, - 


Ele relevă de la bun început un serios și profund observa - 
tor, capabil să traducă sensibil elementele din realitate. 

Cu personalitatea puternică a unul autentic talent, Grigo = 
rovici irumpe din tiparele şcolii, însugite , iniţial foarte bi- 
ne, după cum o probează mai multe lucrări, construite ou perfec- 
ta ştiinţă a desenului şi a perspeotivei ("Struguri", "Nud la 
izvor", "Portret compozițional de bátrin"eto.). ; 

El tinde de la început spre o interpretare liberă, necon - 
strânsă de formule, care să comunice sincer, spontan, emoţii şi 
sentimente. In această privință face parte din prima serie. de 
pictori = vorbim de.cei de la Iaşi = receptivi la lecţia lui Ni- 
colae Grigorescu. Notă cu totul meritorie pentru un tînăr. edu- 
cat la şcoala în care, după cum se ştie, trona cu forţă scademis- 
mul. Pe aceeaşi linie grigoresciană se vor orienta curînd pei - 
stgistul = şi el destul de puţin cunoscut = Otto Briese, Aurel 
Băeşu, Adam Bălţatue 

Pronunţatul lirism al lui Grigorovici îl remarcă Tonitza , 
spunînă despre pictorul acesta că "era angajat cu o pasiune fan- 
tastică pe drumul artei, dornic să împărtăşească semenilor eco- 
mori imense de frumuseţe pe care le stăpînea suf letul gay" 1M, 

Artistul manifestă totdeauna preferinţă pentru culeri potos 
lite, patinate parcă de vreme = gri, roz, verde, müsliniu,brun = 
respingînă acordurile stridente. 

Este sensibil la jocul valorilor de ton, la degradeul fin 
al umbrelor care conferă motivului pictat o atmosferă vibrantă, 
dtefană, plină de poezie (cum se observă în “Portretul unei ti- 
nere", "Trandafiri", "Crizanteme", "Efeoct de seară" $.a2.).In a- 
celaşi scop piotorul aşterne culoarea în pete, folosind tuşe rə- 
pezi, uneori largi» alteori mărunte, renunțind la e finisare ni= 
nuțioasă sau la o delimitare liniară, preoisă a formelere 

Capsbil să conntruiască portrete pline de vigoare $i forţă 
expresivă ("Portretul prietenului Otte Briese", “Portret de. bă- 
trîn lemner") artistul, aflat la virate entusziastei tinereţi,es- 


te mai înclinat să oînte graţia» puritatea 9i gingăşia, atribu = 
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tele specifice adolescenţei ("Adela", "Portretul unai colege” , 
"Sora Râwiga")e " 

|. Deşi cu unele imperfeoţiuni de limbaj, inerente fazei da 
debut, în care nu se poate vorbi încă de cristalizarea unui stil 
propriu, lucrările lui Alexandru Grigorovici poartă cu ele am- 
prenta unei simţiri delicate, capabile să capteze într-un anumit 
fel interesul şi să emotiloneze. 

Dintr-o justificată considerație pentru acest alea talent, 
Nicolae Tonitza recomanda muzeelor de artă din ţară gi în spe- 
cial Pinacoteoii ieşene "să-şi procure cele mai bune din lueră = 
rile lui Grigorovici, eternizînă astfel, în chip oficial, momo- 
ria scumpă a acestui tînăr mucenic al artelor româneşti”, 


NOTE 


1/ Nicolae Tonitza, Pictorul Grigorovici, în Prese. 25.11.1919 
2/ Nicolae Tonitza op.cit. ; 


2/ Data naşterii în certificat de absolvire din 22.II.191 
(Arh.Stat. Iaşi, Fonà 183, ds.8/1912-1915. 


&/ Cererea de înscriere , făcută de tată, menţionează în anexă 
certificat de absolvire a 4 clase gimnaziale şi cîteva pro- 
be de desen (ArheStat. Iaşi, Fond 185 Ds.3/1907, sep.18. 


5/ Informare colegilor Roman Simionescu şi Georgeta Rotică, 


6/ Certificat elib. în 22.11.1915 (Arh.St.Iasi Fond 185 Ds.8/ 
1912-1915. | ; b: rms | 
7/ Arh.Stat.lagi, Fond 185, Ds.8/1912-1915 luna septembrie. 
U ibidem, De; 5/1909, f.112.' ? pP 
ibidem, Ds. 8/1912-1913 f.251. 
Rínaldo,.Expozitia Şcolii de Belle Arte, în Misgcare,16.VI. 


19127. " x M^. 4 
apos tyta oficială de la Belle Arte, în Evenimentul, 8. IV. 


9/ 
10/ 
11^ 
12/ lâuin Carli,'Salonul oficial i | 

emiul Grigorovic T + Ia . 7 
tA icolae MARTERA op-oiti . "t Lug Mh D 18/1925-1957 
15/ Nicolae Tonitza op.cit. 
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Ao Grigorovici. "Bătrîn lemnar", A. Grigorovici. "Casă. la ţară”, 


AcGrigorovici. "Pictorul 
Otto Briese", 


* | 


SCRISORI INEDITE DE N.TONITZA 


Florica Postolache 


Director al Muzeului regional 
de artă Dobrogea 


In anii 1931-1932, Nicolae Tonitza a executat = împreună - 
cu pictorii Constantin Bacalu şi Jean Buiuc, pictura bisericii 
Sf.Gheorghe Nou din Constanţa. . a 

Considerînă necesar un viitor studiu asupra PREET ră- 
mase în urma restaurării din 1958, vom prezenta unele acte şi 
serisori semnate de Tonitza, păstrate la Arhivele Statului din 
Constanţa, care pun în lumină date din activitatea pictoru - 
lui N.Tonitza în perioada care, deşi foarte scurtă, este mai 
importantă decît se consideră de obicei şi a constituit, desi- 
gur, pentru artist, o experienţă care pare să aibă legătură 
chiar cu pictura sa de şevalet. 

Pornind de la cercetări de arhivă care au scos la "m 
áocumente pînă astăzi rămase necunoscute; ne propunem să pre- 
zentăm, fazele lucrului la pictura bisericii Sf.Gheorghe Nou, 
aşa cum se înscriu ele în biografia artistului. - 

Prima menţiune existentă cu privire la decorarea lăeaşu-= 
| lui construit probabil în anii 1927-1928, datează din 26. iunie 
; 1929" prin care preotul paroh se adresează primarului oraşu- 

lui pentru suplimentarea bugetului cu suma de lei 1 ooo ooo. 
pentru pictura bisericii, propunfnd ca executant pe pictorul 
Trasien Cornescu. 

Primăria RUN Constanţa nu a prevăzut nici supli- 
mentares bugetului pe anul 1929, nioi inoluderea sumei necesa- 
re în bugetul.pe anul 1950 (adresa din 15 decembrie 1929 a a- 
celuiagi paren)", ci, abia în 1951 se adresează directorului 
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Monitorului Oficial din Bucureşti oare publică în M,O 


„Ar. 78 din 
5o martie 1951 următoarele: "Primăria 


Municipiului Constanţa a- 
nunță pe această oale ţinerea unui goneurs publice în sius de 19 


aprilie 1951 pentru piotura în ulei a biserioii Sf.Gheorghe din 
localitate. Proiectele întovărăşite de devise vor consta din pro- 
cita ppt d da care vor trebui depuse primăriei... pînă la 
18 aprilie 1951", 

Urmare acestui anunț se prezintă mai mulți concurenți: gru- 
pul Anastase Damian, Tache Papatriandafil, gi Ştefan Constanti = 
nescu Narincea Stănescu Jean Drügoesou, Gheorghe Bftimie,Cos - 
tic Vasilescu, Dumitru Brăescu, Nicolae Coloniţiu, Traian Cor- 
nescu, Pavel Pscariov şi grupul format din Tonitza, Bacslu, Bu- 
iuc 

Prin petiția colectivă din 2 aprilie 1931, cei trei pictori 
cer a fi însărcinaţi cu zugrăvitura lăcașului, "potrivit oríndu- 
ielilor statornicite de canoanele gi tradiția noastră şi următor 
conâiţiilor stabilite de ctitor". 

Desigur, afirmaţia avea la bază, în ceea ce-l privea mai 
sles pe Tonitza, o experienţă deja acumulată, Fiind nevoit a în- 
cheia asemenea contracte pentru a-şi asigura cele necesare tra- 
iului şi activităţii sale artistice creatoare, iar mai tirziu par 
tru a-şi întreţine familia, Tonitza mai i ap împreună cu Ba- 
celu, în 1911, biserica de la Poeni-Vaslui^ şi în 1912 biserica 
âe le Seorţeni-BacăuS/, în 1915 - 1914, împreună ou Stefan Dini- 
trescu, Dimitrie Pavlu şi Stavru Tarasov, biserica din Netese- 
şti-Bucureşti7/ şi în vara anilor 1955 şi 1956, împreună cu stu- 
&entii săi, pictura bisericii de la schitul Durău, prilej de edi 
exercita aspirațiile pentru pictura monumentală gi.de a-i învă- 
£s pe studenti tainele tehnioii în encaustică ^, lurare care ftn- 
sumează de fapt posibilităţile lui Tonitza de a se realisa în 

tală. 
a dto sănii din arhiteota B.Risesou, profesor Carp qi 
protoereul Atanasie Popesou, studiind la al aprilie 19317 pre- 
iectele concurenţilor; procedează prin eliminare şi opreso spre 
&iseugie lusrürile a patru pioteri dintre cei sedieitanții - 
ríncea Stănescu, Dumitru Brüesou, Qostioă Vasilescu şi grupul 


Tonitza, Bacalu, Buiuo» 
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La 20 iunie 1951 Consiliul municipal întrunit ín şedinţă 
propune aprobării oferta pictorilor Tonitza, Bacalu, Buiuc,rea- 
lizabilă la suma de 1.000; ooo! 9/, Rezolvarea favorabilă a cere- 
rii este confirmată gi prin contractul provizoriu ce se închaie 
între Primăria Municipiului Constanţa şi pictorii respeetiv1 

. Pictura bisericii urma să se execute conform contractului 
"sooo $, În ulei de in crud olandez, iar culorile vor fi Schon- 
feld Lefranc, aureolele şi deoorurile.... vor fi aurite cu Ka- 
tărinengolă là caratec.. iar pictura se va executa în stil bi- 
gantin", 

La punctul 3 din contract se menționează "sso expres că, 

întreaga lucrare de pictură va fi executată sub directa conâu - 
cere şi permanenta participare a Dlui N.N Tonitza, D=sa fiind 
şef al execuţiei şi direct răspunzător de realizarea materială 
şi artistică a zugrăviturii, care va trebui să poarte expresia 
personalităţii sale artistice". 
-- In sfîrşit, contractul prevede o serie de clauze legste 
de modul în care se va primi suma de 1.000.000 lei,  eşalonată 
pe etape corespunzător realizării picturii, astfel încît la 3ọ 
noiembrie 1932 întreaga lucrare să fie terminată, recepționată 
şi achitată. E 

Necazurile şi háruielile legate de zugrăvirea bisericii 
în cauză, pe care avea să le întîmpine Tonitza în anii aceştia, 
încep imediat, încă înaintea încheierii definitive a contrsctu- 
lui e 

Contestaţia pictorului Vasilescu C. privind "... incapaci- 
tatea juriului de a sesiza greşeli de tehnică şi ieonograf iel/ 
= în concursul instituit- tergiversează perfectarea contractu - 
lui. ^ 

In urma sesizürii acestuia, către Comitetul local de revi- 
zuire (din Bucureşti) se cere "...judecarea plîngerii respecti- 
ve la 15 iulie 1951", apoi printr-o revenire "...cercetarea a- 
pelului înaintat de D-l Vasilescu, pentru 8 septembrie 1931", . 

Contrariat de tergiversarea semnării contraotului,ceea ce 
amină începerea lucrării şi pierderea unui timp prețios de mun- 
că (iarna nu se putea lucra pe perete ud), intrigat de contes - 
tația lui C.Vasiloscu, pictor obsour al timpului, dar influent 
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în unele cercuri, care punea sub semnul întrebării atit capaci- 
tatea juriului, cît şi ooa a pictorilor solicitanţi aprobati la 
concurs, Tonitza adresează o sorisoare 


de protest către prege - 
dintele Consiliului local də revizuire 


din Bucureşti precum. gi 
- la 25 iulie 1951 - o întâmpinare către Nicolae Iorga, prege - 
dinte al Consiliului de Miniştri, atunci, 


Atît manuscrisul primei cereri către pregedintele Consilim- 
lui local, cît şi întîmpinarea către Nicolae Iorga, poartă ace- 
laşi număr de înregistrare la Primăria Municipiului Constanța , 
ceea ce duce către concluzia că ele au fost trimise Primăriei. 


de însuşi Nicolae Iorga, de altfel aga oum le înaintase N 
nitza. 


> To- 


Rezoluţia lui Nicolae lorga = "Se va încredința zugrăvirea 
Dlui Tonitza. E nos miekan să se trateze chestiile de artă prin 
vulgare tărăgăniri” — a determinat definitivarea şi semnarea 
contractului amintit şi bineînţeles începerea lucrului, 

Deşi încă 1a 22 aprilie 1931 Tonitza adresase cunoscuta 
scrisoare cátre.colectionarul K.H.Zambacoian în care îl ruga să 
intervină pentru primirea comenzii, înclinăm că credem, cunos- 
cînâ faptele ce au urmat, că Zambaccian nu a intervenit M, 

In anul 19251 mai înregistrează că pentru lucrările de pictură 
ce trebuiau executate pe lemn - catapeteasmă gi icoane - Toni= 
tza intră în legătură cu sculptorul Dima Anghel din Bucu- 
regti, care se ocupa de execuţia lor şi a mobilieruluil e 

Intruc$ít $n biserică nu se putea lucra iarna; zugrăvirea 
este reluată în primăvara anului 1922. 

_Achitarea ratelor stabilite prin contract se făcea de cá- 
tre primărie cu Íntírziere. In urma unei sesizări verbale a lui 
Tonitza primăria îi răspunde să se adreseze printr-o cerere o- 
ficislÉ pentru ca V... În conformitate cu contractul menționat 
să vă putem achita suma respectivă" e | 

Neplata ratelor scadente la timp a determinat întreruperea 
imediată a lucrării, La numai o lună şi jumătate (20 mai 1932 ) 
parohia bisericii invita de urgenţă pe artist să reînceapă exe- 
eufia lucrării, făoîndu-l răspunzător de V"... consecințele ce 
er rezulta din cauza nerespectării clauzelor prevăzute în  con- 
tract"19/, după care luorările încep în luna iunie a aceluiaşi 
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Urmeasă repetate cereri ale pictorilor executan(i prin ca- 
re se menționează că "s.,s fiind depășiți ou mult peste prevedo- 
rile contractului,.. vă rugăm a dispune ordonanţarea restului 
din rata..." (à 005.1932) V, sau "... fiind avansați cu lucrul 
mai mult decît prevăd punctele contractului vă rugÁms;,.,. a nus 
mi... 0 legală comisiune de recepţie provizories.» Şi totodată 
a ordonanța restul ratei de 100.000 lei a-l primi încă din luna 
trecută. Ne îngăduin ou acest prilejoo. a vă sublinia că orice 
întîrsiere de ordonanţare a sumei ce ni se cuvine, ne aduce pa- 
gube considerabile, pe care cu nici un chip nu le masi putem su- 
porta de acum înainte” (14.00t.1932) 20/ , 

Serisorile cercetate de noi, scot la iveală faptul că, în 
cazul execuţiei picturii bisericii Sf. Gheorghe ! N,N,Tonitza s-a 
&ovedit activ şi hotărît să ducă lucrul la bun "Bfírgit, Fiecare 
intre scrisorile citate însă cuprind în ele tot atîtea stavile 
întîmpinate în realizarea acestui scope - 

Scrisoarea din 25 0ct.1922 evidenţiază o nouă tergiversare 
"...C8 unul, ce prin contract, am personal ráspunderea artisti- 
că a picturii... şi pentru a nu avea dezagremente şi pagube ce 
n-ar decurge din vina şi neglijenţa mes... vă rog a dispune Ge 
urgenţă chemarea la Constanţa a sculptorului Anghel Dima...pen- 
tru a purcede... la montarea tîmplei noi... căci stau (aştep- 
tfnà) de atîtea vreme cu diverse spatii neîmplinite fiindcă nu 
pot şti unde anume va trebui să spargă sculptorul pereții...» şi 
unde vor rămîne spaţiile disponibile pentru decoratiune artis- 
tick"? 

Cortegiul necazurilor lui Tonitza avea să fie completat de 
intrigile urzite spre defăimarea sa, către primărie,întreprinse 
de către pictorul Jean Buiuc şi preotul Atanasie Popescu, paroh 
al bisericii în cauză, de coruperea de către aceştia a muncito- 
rilor, de sustragerea materialelor de lucru, de desolidarizarea 
pictorului Bacalu, care refuza să justifice cheltuielile făcute 
pentru materialele consumate în lucrare eto. 

Prin plecarea sa de pe Şantier la 26 ootombrie 1932, Toni- 
tze nu intenţionase, desigur, să părăsească definitiv  luorarea 
în care era angajat. Borisoarea din lo noiembrie 1952 către pri- 
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mar, prin care comunică faptul că ",,,AÀm vorbit cu sculptorul 
Dime. Luni dimineață (14 noiembrie) va intra... pentru începe - 
rea... montării catapeteasmei şi mobilierului, Binovoiţi a 
c6... Ca meşterul sculptoru să nu fie stinghorit prin nimic în 
operațiile lui de montare" e/ dovedeşte intenția lui Tonitza 
àe a continua şi termina decorarea bisericii, | 

Intâmpinările făcute de pictorul Jean Buiuc şi preotul 
Atanasie Popescu, ale căror copii Tonitza 1e cero prin serisoa- 
rea sa din 27 octombrie 193225 ca şi aceea făcută de Jean Bu- 
iuc prin osre menționează că D-1 N.N.Tonitza a dat drumul lu- 
crului cu o întîrziere de 4 luni... cá nu a lucrat decît retu- 
şări (în ultima cempanie, nono), că s-a dezinteresat de orice 
supraveghere... (cerínd a fi invitat D-1 Tonitza cît mai nefn- 
t$rzist spre a-şi completa partea de lucru ce a mai rămas şi 
care constă dintr-un fronton sub cafas şi două portrete....pen- 
tru a nu întîmpina dificultăţi în fata comisiei de recepție t.s., 
se pare să fi fost ultimele fapte, care ađăugînäu-se celorlal- 
te, au determinat pe artist să nu revină la Constanţa şi să pá- 
răsească definitiv lucrarea, iar cele 8 somaţii trimise de pri- 
mărie timp de 2 ani, fie direct, fie prin serviciul contencios, 
sau prin poliție la 18, 23 şi 24 martie 1955, 26 iunie 1935, 19 
iulie 1933, à mai 1924, 14 iunie 1954, rümin fără răspuns? , 

In momentul părăsirii şantierului, actele consemnează că 
Tonitza mai avea de executat, după contract, două portrete àe 
ctitori la intrare, frontonul de sub cafas şi unele retusuri. 

De 86608, 2315 iunie 193%, preotul Roşculeţ este delegat 
de Primăria Municipiului a se deplasa la Bucureşti "...in ve- 
derea tranşării definitive a pioturii bisericii Sf.Gheorghesca- 
re n-a fost terminată pînă în prezent de către pictorul Tonitza 
33-9acs15, ,/^ ^ o Buiuc este scos din cauză ca urmare a intervem 
tiei Ps ESTNE 1a Şooala de Arte din Iagi, din toamna v 
"e 1955, ME lui Ştefan Dimitrescu» Tonitza nu poate 

Dar vizita amintită provoacă © 

găsit de preot 1a Bucuresti» | acu sii 
serisoare de răspuns 8 lui Ponitse, MN dlui ivi 
e au însemnat oei doi ani de muncă la zugrăvirea 
"Intors de la Tagi, unde am stat o lu- 


fa- 


tru tot ceea o 
bisericii din Conatanţat 
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nă gi jumătate... aflu scopul vizitei Sf.voastre despre care 
fusesem deja prevenit. Vă dau acum răspunsul meu cu toată fran- 
chetest 

N'agi dori să mă mai aflu încă odată în iadul de nepláceri 
$n care am suferit doi ani de-a-ríndul la bis.Sf.Gheorghe din 
Constanta - nepláceri dublate de pagube materiale, pe care Sf. 
voastră le cunoaşte în bună parte. 

Vă mărturisesc că dacă n'agi fi fost un temperament de o 
rübdare afară din comun, agi fi abandonat lucrarea mult mai de 
mult şi anume decínd mi s-a refuzat demontarea vechii | catape- 
tezme (ca să-mi pot continua lucrul conform literei contrsctu - 
lui) ceea ce m-a silit să schimb planul inițial de muncá,zueré- 
xind în locul altarului alte spatii, ce se cuveneau pictate msi 
tîrziu - ceea ce a avut ca urmare, după cum foarte bine vă | a- 
mintiti o seamá de mizerii în ordonantarea banilor ce mi se cu- 
veneau, Mizerii pe nedrept făcute mie şi inspirate de un puter- 
nic consilier comunal care se nimerise a fi şi preot... al lš- 
eagului pe care má trudeam să-l înfrumuseţeze  ... S 

Ar fi fost cazul atunci să sistez lucrarea şi să má  adre- 
sez Justiţiei, putin mai tîrziu şi anume atunci cînd am esce = 
perit cá mi se corup tovarăşii de lucru, ca şi oamenii tocmitji 
cu ziua - gi mi se sustrag sculele Si materialele ce le aveam 
depozitate în.biserică, pentru împodobirea unei vile, al cărei 
proprietar făcea parte din Consiliul comunal şi slujea ca preet 
în biserica Sf.Gheorghe» 

Aş mai fi putut abandona zugrăvirea şi m-aş fi adresat Ju- 
stiţiei şi atunci cînd - (tot pentru voluptatea mizeriilor) -= 
mi s-a făcut cunoscut înscris de Primăria Constanţa (posed ac- 
tul în arhiva mea) că dacă nu achit suma de lei una sută mii 
(în baza cărei legi?) P.S.S.Episcopului Gherontie al Constanţei, 
nu mi se va mai ordónanta nici un gologan... 

s Toate aceste gicane = Si încă alte multe, —À âe 
grave; m-ar fi putut $ndreptáti să părăsesc Constanţa si să cer 
dreptate gi daune. à E 

P N-am fÉcut-o,.. pentru că procesul meu ar fi putut lua pro- 
porții nebănuite și ar fi dezvăluit şi alte scandaluri colate - 
male care ar fi aruncat asupra tuturor slujitorilor Domnului un 
formidabil direcdit, 
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Tovară 
ovarăşii mei, oa gi lucrátorii mei corupți = după cum ştiţi 


foarte bine = de către preotul Și consilierul 


nevoie să vi- , al cărui nume nisi 


l precizez = nu şi-au mai căutat de luoru potrivit 
riguroaselor angajamente faţă de mine ci s-au dedat lenei şi su 


perficialităţii tehnice, fără să am puterea să-i readuc la digs- 
ciplina necesară, deoarece se ştiau acoperiți de acea 


^ ersoană 
sacră şi atotputernică la acea vreme, : 


" Tot haosul acesta, provocat nu de mine, ci tocmai de aceia 
ce erau interesaţi la împodobirea şi strălucirea bis.Sf.Gheorghe 
mi-a adus personal, după calculele riguros făcute o pagubă de 
peste trei sute de mii de lei = plus o suferinţă morală fără pre- 
cedent în viaţa mea de artist. 

Pentru.toate aceste dureri din trecut, vá márturisesc cá 
n-am curajul să mai continui. 

De altminteri garanţia de 100.000 lei oprită de primărie a- 
coperă suficient lucrul ce mai este de făcut: cele două portrete 
ctitoriceşti şi micile completări şi cîrpelie 


_ Oricare din foştii mei tovarăşi - Bacalu sau Buiuc = S-ar 
putea foarte bucuroşi angaja să le executa la acest pret. 
Le dau aici în scrisoarea de faţă complectă dezlegare de 


contractul ce au avut cu mine, declarínd că nu voi avea nici o 
pretengiune asupra lor. Fireşte numai dacă si Consiliul Comunal 
va fi de aceeaşi părere cu mine” 

In aceste rînduri vibrează revolta ca şi în nenumărate de- 
sene în care artistul a biciuit o rânduire nedreaptă, dar ele 
desprind totodată şi un adînc sentiment de mîhnire, de oboseală, 
dezarmare. 

Scrisoarea lui N.N.Tonitza din 25 iunie 195^, rămîne fără 
răspuns. Contractul se desface în luna iunie a aceluiaşi an 
după ce pictorii semnatari ai contractului din 8 august 1931 mi- 
mese ultima somaţie (nr.6912 din 14 iunie 1954) prin politia o= 
ragului Constanţa (Buiuc), Bucureşti (Bacalu) gi Iaşi (Tonitza). 

Această situație, cít gi oferta piotorului Marincea Stánes- 
eu (fost participant la ooncursul inițiat în 1951) prezentată 
primăriei la lo august 1955, determină la 25 august Mey 9 
încheierea unui nou contract între primărie şi pictor cere 


terminä lucrarea în noiembrie 1955. 
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In noul contract se prevede nu "repictarea bisorioii"(niol 
chiar parţială), oi executarea compoziţiei do sub cafas repra- 
zentînă "doi îngeri care tin în mână imaginea bisericii, exeou- 
tarea celor două portrete de otitoriso. şi replotaros doar n 
tabloului existent în tinda bisericil = pe peretele din dreapta, 
înfăţişână pe Isus în mijlocul copiilor; imagine care "se va 

şterge"? ô 

"Caracterul prea laic"? ?/ al picturii acestui fragment 91 
nu al întregii biserici, aşa cum se sustine adesea, a nemultu- 
mit pe ecleziaştii conducători care au cerut ştergerea lui, To- 
nitza a înscris în scena amintită portrete reale de copii, pli- 
ne de viaţă, după unele informaţii reprezentînd chipuri ale co- 
piilor de şcoala vecină. Numai acest fragment a fost repictat 
pentru. caracterul lui prea laic, deşi nerespectarea distribuirii 
iconografice depline de către N.N,Tonitzas trebuie să fi^ nemul- 
umit, desigur, pe ecleziaStii el a pictat în sînul ph al 
bisericii cuvioase mucenice în locul sfinţilor martiri’? o 

Marincea Stănescu mai pictează patru icoane marit Ioachim, 
Ana, Anârei, Ioan Botezătorul şi în exterior Sf.Petru,Pavel și 
Sf.Gheorghe. 


x x 


Materialele originale, inedite, cercetate de noi, dau posi- 
bilitatea formulării unor concluzii certe, care corectează cîte- 
va date consemnate în cronologii şi şi materiale în legătură cu 
această perioadă din biografia lui Tonitza, apărute în ultimii 
ani: ; 
= Contractul pictorilor Tonitza, Bacalu, Buluc , pentru zu- 
grávirea bisericii Sf.Gheorghe este desfücut de Primăria Munici- 
piului Constanța, ca urmare a părăsirii şantierului de cütre No 
N,Tonitza, gi nu pentru nemulțumirea ecleziagtilor privind " oa- 
racterul prea laic" al scenelor religioase, oum susțint Raul 
Sorban în Monografia N.N.Tonitza, p.76 şi Catalogul Expoziţiei 
retrospective N.N.Tonitza, 1964, p.42. 
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= Tonitza nu "termină zugrăvirea bisericii în anul 1932" , 
cum sustine Barbu Brezeanu în Cronologia NN Tonitza, p.1o a 
revistei Luceafărul nr.22 (129) VI din 26 00t.1965, ci părăseş- 
te lucrarea la 26 octombrie 1922, înainte ca ea să fi fost ter- 
ninstÉ. 

= Desfacerea contractului s-a făcut în luna iunie 
lui 195^, în împrejurările cunoscute, şi nu în 1933, 
precizează în Monografia amintită (Raul Sorban), p.76. 

= In sfîrşit, Marincea Stănescu "repicteazá parţial" bise- 
rics (de fapt numai scena cu Isus gi copiii) şi completează go- - 
lurile lăsate de N.N.Tonitza, în anul 1925 şi nu în anul 1933, | 
cum menţionează Catalogul Expoziţiei Retrospective N.N. Tonitza | 
196%, p.42. 

. Totodată ele stabilesc, pînă la viitoarea cercetare a pic- 

turii, contribuţia lui Tonitza şi a colaboratorilor săi în de- 
corarea acestei biserici. 


a anu 
cum se 


NOTE | 
l4 Arhivele Statului Dobrogea. Fond Primăria Municipiului Con= 3 
stanţa dos.nr.54/1950, fila 17. 
2/ Idem, dos onr 44/1950, fila 6^.  . 
3/ Idem, dos.nr.^4/1929-1951, fila 186. 


&/ Idem, dos.nr.44/1929-1951, fila, 159, 190, 214, 219, 228, 


246, 255, 265, 270, 275» T3 | 
5/ Raul Sorben - N.N. Tonitza, pp.75-74 şi Petru Comarnescu. = | 
.  N.N.Tonitza, pol2%o 1 
6/ Idem | I 
7/  Tăem 


B/ Petre Comarnescu = NoN Tonitza, p.269. 


| Primăria Municipiului Ey 
Statului Dobrogea, Fond . I 
9 Alhivénta, dos.nr.^h/1929-1951, fila 188 Y 


1o/ Idem, dos,nr,45/1929-1951, fila 140, 142 şi 185, 

11 Idem, dos.nr,454/1929-1951, fila 106-114 şi 123-124-131, 
12/ Idem, dos,nr,h4/1929-1951, fila 129-171, 

13/ Idem, dos,nr,44/1929-1921, fila 147 

14/ Idem, dos,nr,^^/1929-1971, fila 146... 

15/ K,H,Zambaccian, Pagini despre artă, po532» à A 


164 Arhivele Statului Dobrogea. Fond Primăria Municipiului Con= 
stanţa dos.nr,^5/1929-1951, fila 98, 


17/ Idem,dos.nr.44/1922, fila lo. 

18/ Idem, dos, nr,15/1922, fila 16. 

194 Idem,dos,nr, 44/1932, fila 41. 

20/ Idem,dosenre 44/1932, fila 46 

21/ Idem,dos.nr., 45/1922, fila 48, 

22/ Idem, ào8,nr.^5/1922, fila 56. 

23/ Idem, dos,nr,^54/1922, fila 51. 

24/ Idem, dos.nr.55/1922, filele 8-9. 

25/ Idem,dos, nr.h4/1922, filele 5, 6, 1o, 11, 12, 16, 2l, 23. 
26/ Idem, dos,nr.44/192^, fila 8B. a 


27/ Arhivele Statului Dobrogea = Pond Primăria Municipiului 
^ Constanța, dos.nr.45/192^, filele 17, 18, 19, 2e. 


28/ Idem, dos. nr 55/1925, filele 14, 15. 
29/ Idem, dos, nr.h5/192^, filele 6, ie, 11, 
2o/ Idem, dos,nr. 44/1935, fila lo. 

31/ Idem, dos» nr.5h54/1925, filele 7, 8, 9. 


22/ Raul Sorban = N,N.Tonitza, p.76 şi Catalogul retrospectivei 
27 NH,N.,Tonitzse, 1964, Po#2o ae 


33/ Informaţii primite de la preoţii Radu Datou şi Constantin 
LembrÉut "fn sînul stîng al bisericii Tonitza a pictat. 
áouÁ sfinte Cuvioasa Paraschiva gi Mucenica Filofteia, în 
loc áe sfinti martiri”, - 


ALEXANDRU PHOEBUS — STUDIU MONOGRAFIC 


Natalia Iacobescu 


Muzeograf 1a Muzeul de artă 
al Republicii Socialiste 
România 


Arta noastră plastică între cele două războaie e reprezen- 
tată printr-un număr însemnat de personalităţi artistice, care 
au lărgit repertoriul tematic şi au adus în plastică viziuni o- 
riginale. 

Creaţia lui Alexendru Phoebus se dezvoltă în acest climat 
de tensiune, cînd probleme socială cu antagonisme de clasă,apa- 
re vizibil, în creația unor artişti de atuncie Opera sa merită | 
o cercetare atentă, pentru tematica ei socială, pentru viziunea 

sa originală, pentru umanismul care emană din pînzele sale,pen- 
tru lirismul şi sentimentul trecutului cu care înfăţişează col- 
turi din vechiul Bucureşti. 

La începutul activităţii sale experienţa cubistá îl atrage 
fără sá-1 convingă. Pictorul profită mai ales de lecţia rigorii 
geometrice constructiviste în redarea volumelor, aducínd în pic- 
tura românească influențată de pastelizarea cromatică a impresio- 
nismului ; 0 arhitectură solidá a maselor şi un desen viguros şi 
precise In arta lui Phoebus tabloul devine © expresie pasionată 
şi dinamică a unei experienţe umane.» Adeseori nevoia de a atin- 
ge pateticul duce la exagerarea efectelor gi la îngroşarea ca- 
racterului. | 

Se poate spune că Phoebus nu a avut maeştri „ La 20 de 
ani părăseşte cursurile $colii de apte frumoase din Bucureşti, 
răzyvrătindu-se împotriva aoademismului care domnea în şeoală si 
întemeiază împreună cu alți colegi o "Academie Liberă", mi 
predau lecţii de pictură în mod onorifio Petragou, Steriod? s 


Artur Veronae 


F -10.Cda 17 306; 9C | 
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In 1920 prezintă prima sa lucrare "Sohiţă pentru un por- 
tret de muncitor” $n care se vede vocaţia sa pentru portret şi 
atracția pentru teme sociale. Phoebus va continua să expună la 
toate Saloanele Oficiale, obținînd importante premii, -  avínd 
Si 8 expoziţii personale dintre care prima în 1929 în Sala Mo- 
zarte 

In 1927 Phoebus pleacă 1a Paris unde rămîne 2 ani şi unde 
frecventează cursurile şi atelierele Acadeniilor de Artă Julien 
Si La Grande Chaumière. Igi petrece timpul liber la Luvru admi- 
rind operele marilor maeştri francezit Poussin, Ingres ,„Delacrdx, 
Cézanne, Van Gogh, iar dintre contemporani pe Marcel Gromaire. 
Gromaire, unul dintre fruntagii expresionismului francez de du- 
pă primul război mondial, înfăţişează în pínzele.sale o umani - 
tate chinuită, oameni necăjiţi cu meserii sărace. 

S-a putut vorbi de o oarecare influenţă a erei 
francez asupra artei lui Phoebusș totuşi această influență se 
manifestă într-un fel propriu, original - artistul preluînă şi 

din tradiţiile realiste ale secolului al XIX-lea - fapt care 
nu afectează viziunea sa, ea rámíniíndà în mare măsură originală 
Si purtínd în acelaşi timp amprenta specificului ei national. 

Figura umană, ca gi la expresionigtii francezi, este o te- 
má de predilecție în pictura lui Phoebus. Găsim imagini de bár- 
bati, copii, femei singuri sau în grup, angajati într-o activi- 
tate care exprimă mai bine concepţia lor despre viaţă. Astfel 
sîntt "Proletarul" (1926), "Muncitorul" (din 1930) sau “Muncitor 
odihnfndu-se" (1930), care astăzi se află în colecţia Muzeului 
de artă al Republicii Socialiste România. 

_ n portretele sale de muncitori, Phoebus urmăreşte să re- 
dea conţinutul uman al temei ridicínd modelul la înălţimea unui 
simbol. Puritatea liniilor şi a formelor legate de o viziune 
sculpturală şi monumentală e realizată printr-o geometrizare ca- 
re nu duce la rigiditate. Unele planuri apar lucioase altele. 
mate după cum cerea schema compoziției, Nu numai calitatea lor 
decorativă oricît ar fi de strălucită armonia acestor culori 
&plendide, cît felul în care aceste tonuri sînt obţinute pe pân= 
ză, precum gi strălucirea gi transparenţa lor, dau stratului 


B" | 
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de culoare o soliditate capabilă să înfrunte timpul şi în ace- 
laşi timp, o tandrete care aminteste de smalțuri gi de pietre 
scumpe. In felul oum stilizează artistul se vede clar intenţia 
de a reprezenta ideea de muncitor, prin simboluri ale funcţiei 
sale sociale dinanicet mîinile mari şi umerii lati,accentul fi- 
ind pus pe forță şi armonie, Ele produc o impresie puternică de 
dârzenie şi rezistenţă morală, cu preţul îngroşării caracteru = 
lui şi al exagerării efectului, 

Intre personajele care 11 preocupă sînt şi "Copii adoles - 
cenți (Ciclul 1936), aceşti copii clorotici uzaţi de mizerie , 
aceste fantome lipsite de sînge, par să se dezincarneze în num- 
tele de un verde straniu, fosforescent. Abia modulati printr-un 
desen magistral, reugind să redea printr-un singur contur = de- 
taşînă fondurile pe fundaluri de o nuditate expresivă - el re- 
zervă săracilor, celor umili toate comorile tandreteí sale. 

Contactul cu lumea rurală, cu țărănimea, în cursul verilor 
1940-1945 pe care le petrecea la Făgăraş în satele Lisa, Drágus 
şi Sâmbăta de Sus, aduce o schimbare în paleta lui Phoebus care 
devine mai optimistă sub influenţa cromaticei populare şia vie- 
tii simple a oamenilor de la ţarăe Phoebus lucrează portrete de 
flăcăi, fete şi copii şi pe cunoscutul "Mog Pătru" (1940) , bá- 
trín tübücit de viață, lignificat ca o scorburá de copac. 

In două mari tablouri Portrete din Făgăraş (Muzeul de artă 
al R.S.Románia si Muzeul Brukentah1) , el prezintă femei şi co- 
pii de la Sfmbáta de Sus, proiectaţi pe fundaluri de sat.Perso- 
najele patru (1950) şi şase (1943) sînt grupate pe ouă planuri 


cu un desăvîrşit sim al echilibrului şi exprimă o mare prospe- 


time sufletească, o ingenuitate calmá şi optimistă. Compune .pe 
bază de ocru şi terre pe care ou multă măiestrie le nuanteazá. 
Desenul sigur gi riguros se acordá cu această paletă luminoasă; 
care redă numai esentialul. Copiii sînt reprezentaţi cu graţia 
şi candoarea vîrstei, îmbrăcaţi în costumul caracteristie re- 
giuniie | 

La Phoebus - ca şi la unii expresionigt li: Gromaire,Soutine, 
- personajele suportü.deformatii destinate să pună în evidență 
caracterul lor adînc 91 să ne transmită nouă experiența umană 
a artistului, Portretele din Păgăraş constituie valoroase crea- 
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tii ale lui Phoebus și sânt desigur unele din cele mai reuşite 
portrete colective ale şooalei româneşti de pictură modernă.De- 
senul este tot mai simplu şi mai riguros, sintetic,încăreat de 
sugestii, care face în acelaşi timp să trăiască organic şi plas- 
tic formele interpretate, Linia care delimitează forma, tonuri- 
le care sugerează masa, ritmurile care o animă, fac ca lucrări- 
le sale să devină mai construite, simplificate în planuri care 
scandează tabloul cu o unică grandoare. 

Dacă în opera dinainte de 1944, predomină sibi P critic, 
în creaţia sa după Eliberare, aceeaşi forţă de sinteză, aceeaşi 
robustete şi monumentalitate a viziunii sînt puse în slujba u- 
nui conținut nou plin de semnificație care exprimă noile reali- 
tági din tara noastră în anii construirii socialismului. 

Portretele de proletari gi muncitori formează un ciclu im- 
portent în creaţia sa, chiar dacă între unele opere s-au inter- 
calat răstimpuri mai lungi - de la "Proletarul" din 1926 pînă 
la "Atelierul de la Griviţa Roşie” din 1948, Phoebus este prins 
de noile aspecte oferite de munca celor din uzine şi de pe oga- 
re, 

Phoebus a pictat numeroase autoportrete care exprimă ace - 
vărata sa autobiografie morală cu diferite momente şi perioade 
sfîrşină cu neobişnuitul "Dublu autoportret pictat în 1955 cu 
puțin înainte de moarte, 

. "Portretul meu în dublu” (1953) este privit din două un- 
ghiuri de vedere diferite, dar alcătuiesc o singură compoziţie. 
Figura redă îngrijorarea şi boala, exprimă tristeţea şi resem - 
narea. Gama cromatică se acordă cu climatul sufletesc. Cu grija 
pentru expresiv el adaugă acestuia picturalul şi mai întîi con- 
structia, El excelează în a modela aceste forme prin largi pla- 
muri sintetice, mărturisind întotdeauna o căutare de stil şi o 
sinteză vizibil spontană, Arhitectura puternică obţinută. prin 
simplificarea suprafeţelor, organizarea geometrică subjacentă 
se adaugă la impresia de măreție tragică a acestor figuri. 

Phoebus a fost un excelent grafician. Aceasta explică pre- 
ferinta sa pentru negru ca şi precizia desenului pe care con- 
struia pictura. Chiar în luminoasele sale peisaje făgărăşene se 
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observă o proporţie însemnată de negru. Aceste pei 
pectivá deschisă ceea ce constituie o aped PR i 
gistă a lui Phoebus, care cuprinde e tiu ia în creaţia peisa- 
orizont. închise Subiectul luat din nra e IP. urbane cu un 
precise, ritmate, ale căror relaţii vor lii IM în planuri 
a căror valoraţie coloristică va instala a Ker şi spaţiul și 
sferă, Asamblate între ele de o voinţă dai formă în atmo- 
naştere unei arhitecturi cu totul personale în x pure dau 
realizează într-o plastică pe diui ipd vit re mişcare 89 
sÉ. atît de riguroa- 

La pen: în 1927-1929, pictează peisajele: “Nôtre Dame” 
d s (1928), "Biserica românească” (1928) şi cînd 
se întoarce in ară pr , 
8o àe uleiuri r 80 miere k d AE se pr Lun MO 
sajele din Paris şi cîteva din ERa T a 
(195) wdl teste dens FR 926), sau din Salonic 

| aspecte bucureştene. Ora- 

şul şi mai ales oraşul vechi e tema preferată. Străzi de peri- 
ferie cu case aărăpănate, cu ziduri crăpate care $i amintese de 
primele imagini din copilărie. Pictorul alege planurile care fæ 
sensibile ritmurile gi cadentele caracteristice naturii. El reu- 
Segte să ne comunice emoția prin precizia detaliilor şi prin 
arta punerii în paginăe 

Desenator prodigios care stăpînea atit tehnica guaşei cît 
şi a temperei gi 8cuarelei, peisajele sale sînt adevărate ĝo- 
eumente social-artistice: Sugerarea spaţiului este obţinută prin 
dozarea. intensității coloristice în care acele grisai-uri sînt 
supuse unei discipline intime şi unei exigente intelectuale» 
Clar-obscurul serveşte c8 să creeze "climatul" spiritual al ta- 
bloului, să creeze drama sau misterul. De aceea este utilizat 
adesea pentru síne, „dori fără un. TEn de lumină care să-l 
justifice. Fără a vine seama de adevărul fizic lumina vine nu 
se ştie de unde gi vine în acelaşi timP şi de la dreapta şi de 
la stînga, Norii sînt tratați masiv ou forme gi consistente de 
lor îi dau impresia de rostogolire. Pre- 
1 vor duce oătre un desen mai rigid, subli - 
4 hieratică, o culoare nai 


rocă ce prin mişcarea 
ocupările tehnice î | 
niat de trăsături gro89e: o formă ma 
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variată fn care după oum am văzut, albul gi negrul ocupă un loe 
important. In căutarea adevărului gi caracterului obieoctiv al 
peisajului citadin el copiază, firmele, afişele gi insoriptiile 
de pe ziduri, fapt care ne aminteşte de Utrillo, Vlaminek, Mars 
quet, Peisajele sale relevă aceeaşi poetică a mizeriei, nu pic= 
tează deoít periferia, mahalalele și mai mult chiar decît sără- 
cia, mediocritatea, De o abundență care mărturisește rapidita = 
tea uimitoare a execuţiei sale, spontaneitatea ar fi de ajans 
pentru a ne permite de a vedea în aceste creaţii efortul pic- 
torului de a evoca în interpretări cu totul personale, adevărul 
obiectiv al lucrurilor. Subiectele împrumutate din viaţa coti - 
diană, sînt tratate într-un spirit pur pictural în afară de 
orice sneodotá. 

Arta lui Phoebus este semnificativă şi originală prin la- 
turas socială a temelor $i prin fermitatea stilistică. Este 9 
artă de culoare, arta de sinteză şi expresie, artă de monumen - 
tslitste, nerenuntÍnd niciodată la adaptare la cadru (industria, 
egricultură, periferie etc.). Este arta care exprimă marea ten- 
siune interioară a artistului, care trădează prezenţa unei con- 
ştiinţe sociale, vii, îmbinată cu un dar unic de transpunere 
plastică. In cursul vieţii, al evoluţiei sale el s-a îndepărtat 
după cum se vede, de expresionism prin notabile diferenţe tin- 
zină către o pictură mai decorativă. Atît siguranţa liniei, cft 
şi frumuseţea ei grafică pe care o aflăn în fiecare trăsătură 
care-i delimitează formele, precum gi noblețea rezultată din 
simplitatea gi economia mijloacelor întrebuințate - de o rară 
plesticitate - conferă peisajelor sale un deosebit prestigiu. 
Mesajul artistului se exprimă într-un stil propriu şi original 
care face ca Phoebus să ocupe un loc însemnat printre pictorii 
$1 praficienii noştri. In arta sa există un acord între schi - 
libru şi plastic, între mesaj 91 expresie. 

In Muzeul de artă al Republicii Socialiste Románia,Phoebus 
figurează cu 15 uleiuri gi 52 luorüri de gratioă, realizate İn- 
tre sanii 1926-1947, Ele cuprind compoziţii, portrete, autoper = 
trete şi peisaje. 

Creaţia sa este unul din cele mai fericite seat pia ale 
şeoalei românești, care prin stil gi monumental se ridică la 
înălţimea marilor maeştri contemporani, 
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Mog Pătru ~ 1940. 


Portrete din Făgăraş, 
ulei = 1945, 


Dublu autoportrete 
ulei, 1955. 


SPECIFICUL MOLDOVENESC IN OPERA LUI AUREL BAESU 


Bugenia Antonescu 


Şefa secţiei de artă a Muzeului 
regional din Bacău 


In urma uriaşului material documentar pus la dispoziţie de 
complexa şi multilaterala cercetare ştiinţifică a secolului XZ, 
teza lui Hyppolite Taine cu privire la funcţia cadrului geogra- 
fic în artă, dobíndegte o nouă, semnificaţie. Inlocuind în a- 
ceastă ecuaţie vechiul termen prin altul, nou, al specificului 
istorico-etníc, ajungem dincolo de simpla formulare,la consta- 
tări deosebit de preţioase» 

. Intr-adevár, la orizontul ştiinţific contemporan cînă ar- 
heologia şi etnografia atestă din plin funcţia istorică a tra- 
digiei pe făgaşul continuității de viaţă a unui anumit ele- 
ment bágtinag, complicatul mecanism al transmiterii culturii 
materiale şi spirituale, cu amplificările aduse de fiecare ge- 
neratie în parte, descoperă ochilor cercetătorului o pregnantă 
realitate în procesul creatori specificul local. 

In spaţiul carpato-dunărea se profileazá un specific mol- 
üovenesc pretíndu-se la interesante studii gi ducână obligsto- 
riu la o valoroasă cunoaştere a realitágilor est-carpatine.Mai 


mult decît atît, specille artistice găsesc ingenioase soluții 
ează un adevărat metabolism al in= 


de interpátrundere, care cre 


fluentgelor reciproce. , 
Un caz tipic în această privinţă pare a-l constitui valo- 


rossa creație plastică a pictorului fülticenean Aurel Băeşu: 

Născut la Fălticeni în 1896 gi trăindu-şi viața ca artist 
91 om în coordonatele zbuciumatului început de secol XX, Băeşu 
are o operă de înaltă ţinută artiatioă, apreciată la coa. 500 
lucrări, uleiuri; acuarele, schiţe în oreion, guaşe e 
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Debutul , nu lipsit de o notă de presocitate, 91-1 face în 
urdea natală, Fălticeni, agternínd pe pînze, influențat de sca- 
&emissul marilor pictori români din a doua jumătatea a secolului 
XX, portrete de intelectuali și peisaje. 

Ori, FRlticeniul, oferea lui Băeşu un cadru de creație şi 
inspiraţie eminamente moldovenese și provincial, 

Viaţa patriarhală din provincie, natura înconjurătoare in- 
ven îndrăzneață orașul, pînă în tihnitele curţi cu  pajişti 
Si pomi fructiferi, peisajul molcom al dealurilor Ínconjurátoa. 
re seotorínà lin spre vrăjita apă a Siretului, oferă dezvoltă - 
rii spirituale s tînărului un anumit cadru, o anumită mentali - 
tate în înţelegere a fenomenului natural şi uman.  . k 

"Dacă vrei să-l înţelegi pe Alphonse Daudet, pe Tartari - 
nul său, vino la Tarascon şi vei înţelege totul" — spunea mare- 
le poet provensal Frederico Mistral, continuînă "... acolo te 
aşteaptă în prag întreaga Proventá", m 

Cine vrea să reconstituie procesul genezei creaţiei băsşe-— 
re, trebuie să-şi înceapă pelerinajul de la Fălticeni unâe-l va 
întîmpina în prag întreaga Moldovă. 

Au urmat anii de studii la Şcoala de belle arte de la Iaşi, 
completaţi cu tragică experienţă a marelui război mondial, fa 
timpul căruia este piotor pe lîngă Marele Stat Major. 

Ca portretist, Băeşu se apropie de lumea trangeelor cu œo 
profunâă înţelegere a durerii omeneşti, aşternînd pe pînză, pu- 
terníc ínteriorizate, trăsăturile ofiţerilor şi soldaţilor me- 
nite parcă să alcătuiască o impresionantă frescă a suferința: 
umane. Omul este, individual privit, un preţios unicat, asa Îl 
concepe Băeşu în opera sa. In spatele fiecăruia din personajele 
sele,- simţi că se ascunde o frămîntată lume de aspirații şi în 
&oieli. Cu sensibilitatea sporită de tragica trăire a acestor 
evenimente, Báegu îşi îndreaptă ochii spre lumea de zgomotoasa 
întoarcere la viaţă, din anii postbelioi. E o adevărată lume de 
convalescenţă, care redescoperă rînd pe rînd micile şi  marile 
bucurii sle vieţii, In aceste condiţii de înaltă receptivitate, 
PÉegu trăieşte un episod ou multe consecintet marea prietenie œ 
Mihai] Sadoveanu, i 
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Comunitatea sufleteasolk dintre acesti oameni deosobiti 
? 


afinități ces | eu 
NA ţi ee s au tîloul dinoolo de partioularitățile psihice 
individuale, dăruieşte operei băegene, supremă revelaţie P 
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operirea s 1f | ! 
b setadi At i-l moldoveneso în toată frumuseţea eroică 

In 1919-1920, Băeşu este un obișnuit îndrăgit al familiei 
Sadoveanu in casa de la Fălticeni sau în vila de la Copou, Rela- 
tările. Profirei Sadoveanu sînt deosebit de preţioase în PARA” 
privință, desooperindu-ne un Băeşu în neostenitá căutare a pito- 
resoului peisaj moldovean, "Se hotăra dintr-o dată, Cu ochii in- 
tà în minunea pe care o vedea acolo, înainte=i începea a pme la- 
com pensoane.de culoare, pe carton ori pe pînză. Curínd, cerul 
prindea ființă sub mina lui grübitá. Cartonagul se umplea de cu- 
loare, mai avea numai cîteva spărturi cenugii încă vreo două tu- 
şe cu cuțitul, apoi iar pensoane mai mari gi mai mici. Pictorul 
parcă nu mai vedea şi nu mai auzea nimio, Era ou totul robit vi- 
ziunii pe care o avea în ochi şi suflet gi pe care cerca să o 
agtearná pe pînză. Pictura lui Băeşu era mai mult impresionistá 
şi culoarea-i înnăscută se aşternea pe pînză în mod natural, ar- 
nonios", 

Alături de Sadoveanu, pribegeşte pe drumurile de evocare 
istorică şi învaţă să prindă în tihna serii pierdutele ecouri a- 
le veacurilor de demult (' Clopotnița mănăstirii Probota)» 

. Sadoveanu şi Băeşu se $nfrüteau în fireasca comunicare a 8- 
celuiaşi frumos izvorît din unica realitate a specificului. mol- 
dovenesc, Sînt concludente în această privinţă rîndurile lui Sa- 
doveanu către Garabet. Ibrăileanut "De multe ori, în amurg,má duc 
cu Aurel Băeşu, care pictează, într-o dumbrávioará tainică  . şi 
liniştită, pe pîrîiul Buciumenilor, Apa curge, tăcută prin fleri, 
pe sub sălcii gtrávechi... Stm în tăcere şi singurătate .Mişea = 
rea ultimelor lumini ale zilei în săloti şi în firul de apă al 
pîrîuului. par ultimele pulsagii ale vieţile Pe urni pareă ne. gë- 
sim într-o împărăție cu morți a amintirilor anase ti 
pornim spre casă. Deasupra asfinyitului se simte numai, ag pune’ 
zice o slabă lucir vtorieţ tar spre A munții pierduţi pun 
corul curat o 
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Călătoria în Italia şi apoi întoarcerea în Moldova şi sta- 
bilirea la Piatra Neamţ, unde va rămîne pînă la moarte,nu-l vor 
abate de le drumul sadovenian al căutărilor sales 

Privite istorio,operele lui Sadoveanu gi Băeşu, exploatează 
filoanele specificului moldovenesc de la frumuseţea naturală a 
meleagurilor, pînă 1a măreţia naturii umane printr-un profund 
proces al cunoaşterii satului gi a tirgului moldovenese din pri- 
ma jumătate a secolului XX o | 

Ingelegerea durerilor trecute şi prezente se face la nive- 
lul satului gi tirgului moldovenesc ou tot ceea ce pot oferi ele 
privirii serutătoare şi calde a unui artist. 

Ori, la nivelul acestei lumi aparent patriarhale, durerea 
umană se lasă singură descoperită, márturisindu-se tainice fără 
ostentaţia zgomotoasă meridională» i ET. 

Respectul faţă de om, ospitalitatea firească,- dragostea 
pentru pămîntul natal sînt trăsăturile spec i f ic e. uma- 
nismului moldovean şi aceste trăsături sînt prezente din. plin 
în galeria portretisticii báegene, în această operă a unui ar- 
tist la care cultivarea portretului e la rândul ei legată de un 
profunà umanisme a . 

In această febrilá căutare a omului fn salonagele pietrene sau 
pe valea Bistriţei, pînă departe spre Dorna, la popasuri de pu- 
tagi sau în uitate lumi de mănăstiri şi sihăstrii Băeşu aşterne 
pe pînză, de multe ori fără să-şi dea seama, eroii sadovenieni, 
din âîrza lume a Baltagului: Savin din Dorna, Mog Grigore, Plu- 
tagul Simion Parfichi. 

La interpretarea artisticá a naturii umane, Băeşu,  aidona 
lui Saâoveanu, descopar ă puternica elocinţă a táce = 
rii (Călugăr citind, Femei din Moldova, Mog Grigore). 

In ultimii ani ai vieții, pictează țărănei în grup sau izo- 
late, cu podul palmei pus strajă grea gurii, destăinuind din 
priviri marea dramă a existenței satului moldovean.. 

. 81 în portretele de copii putem surprinde, după părerea 
noastră, elemente ale specificului moldovenesc. 

Cu gravitate firească copiii îţi par a lua rolul de om în 
serios. Proveniţi din diferite straturi sociale, copii lui Băe- 
gu eu ceva din reținerea cuminte a ooconilor domneşti din fres- 
cele mănăstirilor moldovene (Bavin din Dorna)e 
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Boeşu a fost, după 
mare iubitor de copii 


Pa. had celor care l-au cunoscut, un 
8 in 
vîrste. yeles pe deplin psihologia acestei 


Cei doi copii de țărani legi 
şăgalnicile amintiri ale 
miliei Sadoveanu, 


LU?! Y lume de-a dreptul din 
lul Creangă“, gînăitorii copii ai fa- 


cei doi frati din bur 
ghezia pietreanÁ  scăl- 
daţi de oaldele culori ale pastelului2/ vorbesc îndeajuns de ə- 


logiul sincer adus copilăriei de talentul pictorului Băeşu, 
„Pe linia descoperirii specificului moldovenesc există fn 

fine cel de al treilea mediu de surprindere a elementului umar: 

medievala lume a mănăstirilor. | 

In dialectica înțelegerii fenomenului mănăstiresc, alături 
de latura negativă, a defetismului de 1a lupta vieţii, există 
fără doar şi poate şi aspectul pozitiv, tezaurul de traditie,pi- 
torescule 

In Moldova mănăstirile sînt nemijlocit legate de istoria 
trecutului, iar în secolul XIX şi prima jumătate a secolului XX 
locul de viligiatură preferat al artiştilor români: Vlahuţă,Ga- 
la Galaction, Mihail Sadoveanu, care smulg acestor popasuri ne- 
muritoare pagini de antologie, 

Băeşu a cunoscut şi el fiorul creator al acestor popasuri 
şi a ştiut să citească în sufletul omului care se ascundea ti- 
miâ dincolo de paravanul mohorît al rantiei. Sees 

Portretizaţi, Maica Stareţă - Asinefta Dunitriu de la Àl- 
mag, fratele Ghiţă de la Durău, Călugărul Vlâhuţă, Bătrîn el- 
tind , mărturisesc o viaţă interioară proprie. . | Sgi 

In această Moldovă bogată în amintiri istorice puterea e- 
vocării împinge spre romanul istoric, iar în opera lui Băeşu 
ridică culmi de creaţie, ca în splendidul portret al călugăru= 
lui bătrîn citind, identificindu-se parcă cu Daniil Sihastru. 

Piorul romentio gi rigurozitatea interpretürii realiste 
âue casă bună în operele artiştilor moldoveni şi Băeşu nu face 
excepție. storice, in- 

In peisaj, puternicul juin ww Aea e 
tensa comunicare sufletească a om toare ale aceluiaşi specifie 
tele fireşti ale interpretării oreato 


moldovenesc, sorbit cu ochi lacomi de artiate 


= —  — e 


acum atu rand 0073 
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De pe dealul Cernegura, prin luminig şi hAitiguri, carava- 
na plutelor se lasă surprinsă în încordata luptă cu apa, ori 
altädată se văd moldovenoe apălînd rufe în clestarul înghețat 
al undelor (Plutagi pe Bistriţa, La spălatul rufelor) » 

Acest peisaj moldovenesc nu poata trăi fără om şi în afara 
existenţei umane. 

In peisajul lui Băeşu, omul e veşnic prezent; materializat 
uneori prin cîteva mici discrete pete de culoare; şi nu poste 
lipsi pentru că este parte integrantă a acestui peisaj. 

Aidoma lui Calistrat Hog88, Băeşu descoperă o adevărată 
geometrie a frumosului, sîrguincios exploatată, vale după vale, 
âin lunea àe luminig şi păduri a Runcului, pînă către  Horaiţa 
cu peisaj feeric, de evocare eminescianá. i A 

Intreaga operă respiră un perfect echilibru, ceva din  e- 
echilibrul pe care îl degajá minunata arhitectură moldovenească 
din ţinuturi nemtene Şİ sucevene» Este echilibrul latin, culti- 
varea cumpătată a unui frumos în care dezechilibrul, exagerarea 
şarja caricaturală nu-şi găsesc loculo - | e 

|. Pentru perioada 1922-1928 penelul lui Aurel Băeşu aleargă 
neobosit prin culorile tradiţionale artei româneşti populare,s- 
propiinâu-ne. prin aceasta de Ghistá. z l 

Compoziția "La şezătoare™®, monumentalele sale vărănei tor- 
cînå, îşi încălzesc trăsăturile la o asemenea cromatică deveni- 
tă vie, cu ecouri populare imprimate parcă de ştergare şi ġe- 
sături e 

In opera lui Băeşu, se dă o adevărată luptă între întune- 
ríc şi lumină cu triumful hotărâtor al acesteia din urmă. 

Textura culorii evoluează şi ea simţitor, de la densitate 
cu omogenitate clasică pînă la soluțiile pleneriste ducând în 
chip firesc la impresionismo Masată dens prin tuşe pline de ə- 
nergie, culoarea dobîndeşte, după expresia lui Matisse, funcția 
marelui apel sensorial. . E : 

Există însă gi aici o măsură, o frînă, impusă de lirismul 
romantic. Opera lui Băeşu nu cunoaşte beţia de lumină ou iradia- 
$11 de căldură parcă a impresionismului italian sau francezi 9 
reţine gi o absoarbe lumea de oetină şi dealuri umbroase,în o3- 
re zbuciumul luminii este parcă odihna moleomă a umbrei. 
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Rápus prematur de boală nemiloasă (1928), ertistul între - 
rupe bruso © operă în oare talentul, 


sensibilitatea şi o fireas- 
că sinceritate împingeau spre limanur 


ile consacrării; o ereatío, 
închinată conștient şi instructiv frumosului moldovean, 


Intreaga operă conoretizeazü însă transpunerea artistică 
plastică a unui specific de sorgintă milenară, fnrudind erea - 


ţia băeșeană cu cele mai valoroase contribuţii din patrimoniul 
culturii româneşti, 


NOTE 


| | de artă Galaţi 
", Muzeul Regional 
f E ShA a Er regional Bacău. 
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Aurel Băeşu. Portret de combatant. 


Aurel Băeşu. Plutaşul 
mog Simion Parfichi 


din Hangu. 
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Aurel Băeşu. Peisaj cu biserici. 


DESPRE PICTURA MONUMENTALA 
IN OPERA LUI CAMIL RESSU 


Doina Schobel 


Muzeograf la Muzeul de artă al 
Republicii Socialiste România 


Camil Ressu a fost cu predilecție un pictor de gevalet,dar 
pictura sa, datorită potențialului de idei şi sentimente majore 
exprimate, depăşeşte limitele picturii intimiste, tinzînd către 
o viziune plastică specific monumentală pe care o amplifică în 
proiecte şi compoziţii de pictură murală maruflată. Dotat cu un 
deosebit simţ al echilibrului, cu o.pregătire temeinică profe - 
sională, fără să se contureze însă ca pictor în frescă sau en- 
caustică, el a avut pentru compoziţia monumentală o adevărată 
pasiune. 

In lucrările de pictură monumentală, spre deosebire de pic- 
tura sa de şevalet, artistul insistă asupra rezolvării compozi- 
viei pe suprafeţe largi prin eliminarea accentuată a  detalii- 
lor, reduce din profunzime înlăturând diferențele dintre planu- 
rile đe umbră şi lumină; subliniază decorativul prin stilizarea 
şi simetria elementelor compoziționale: în sprijinul operei mo- 
numentale, accentuează echilibrul prin unitate, ordine gi sin- 
teză compozitionalá şi pástreazá totodată proporţia şi corela - 
ţia dintre elementele compoziționale şi dimensiunile schemei ar- 
hítecturale, - cc et 

Una dintre cele mai cunosc 
acest domeniu este Cortina Teatruiu 
comandată în 1921! de Viotor Efbiniu, 
trelor. 


ute realizări ale lui Ressu în 
1 Naţional din Bucureşti 
direotorul general al tea 


vală în o 
x Doina Schobel Pictura monumen 
Revista muzeelor, nr 1/1967. 


pera lui Camil Ressu, 


n" tpm a IP RR 
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Burghezia tradiționalistă a primit-o ou ostilitate  declan= 
sínd un memorabil scandal prin atacuri vehemente în presa vremii, 
Detraotorii cortinei o considerau ca total lipsită de calități 
estetice şi compoziționale gi făceau responsabil guvernul pentru 
cheltuieli inutile. 

Macanţii Cortinei; critici ocazionali şi necompetenti, re- 
proşau autorului subiectul de inspiraţie națională considerând că 
se introducea astfel o notă discordantá în teatrul unde se jucau 
la acea datá cu precădere piese de Ibsen şi Shakespeare. 

I s-a imputat încremenirea personajelor, deci staticul gi 
lipsa de varietate a costumelor care pledau pentru obținerea u- 
nităţii şi stabilității compoziţiei murale. : 

. Cît priveşte robustetea trupurilor, criticată gi ea,aceasta 
a fost concepţia constructiv-realistá din totdeauna a artistului, 
care nu contravenea cu nimic legilor murale, ci dimpotrivă con- 
tribuia la obţinerea unor calitátie 

Qu toate scáderile ei reale şi atribuite, Cortina lui Ressu 
reprezenta la data apariţiei sale nu numai cea mai însemnată co- 
ţină de acest fel executată la noi în vară, ci şi una din cele 
mai mari realizări de pictură efectuate pînă atunci. 

Prin concepţia ei decorativ monumentală, compoziţia ar fi 
putut fi la fel de bine maruflatÁ pe un perete, transpusă în tek- 
nică de frescă, sau cortină fiind, realizată în tapiserie. 

Inlocuită gi mai apoi reinstalatá în urma protestului . ar- 
tiştilor, în fruntea cărora se aflau Nicolae Tonitza şi Tudor år- 
ghezi, Cortina lui Ressu este definitiv înlăturată o dată -cu 
schimbarea guvernului şi cu venirea la Ministerul Artelor,Ín 10= 
cul lui Octavian Goga a d-rului Demetrescu-Bráila, unul din cei 
mai învergunaţi atacanţi în presă a acesteia. 

Păstrată în podul Teatrului Naţional ea a fost distrusă . cu 
ocazia bombarâării clădirii de către hitleristi în august 194^. 
___ Drept mărturie ne-au rămas fotografia Cortinei publicată în 
presa vremii, una din cele două schiţe de proiect ale compozi - 
4iei care au figurat la expoziţia Societăţii "Arta Română” din 
1922 (Col, Muzeului de artă al Republicii Socialiste România „Înve 
nr.1036) gi mai multe desene preliminare (Cabinetul de Stampe al 
Academiei Republicii Socialiste România) e 
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Dacă schitele în alb " | 
t $1 negru ne da ceea ce 
priveste concepția statuarÁ a unor grupuri de personaje,îmbinat 


de armonie 91 monumental, ur 
melor 91 a drapajului, ae reet ui oii pee 
preoiem concepţia de ansamblu a acestei y e ne permite să a- 
sobră dar luminoasă, dispusă în planuri ie E 
loragie puternică, este distilată de un i i. a zen o0 va- 
imprimă tugei claritate $i transparenţă, Pe : neutru, Artistul 
mentul plinului, mai izbutit exprimat în asii EN 
ea finală decît 
în proiect, artistul a concentrat acţiunea în prim plan,îneă pri 
luarea în consideraţie a celei de a treia dimensiuni a 25 2 : 
yat unitatea spaţială” o Dar ceea ce a pricinuit dem irai 
£& de meteor a fost lipsa de | 
inspirată din- seriei boa. ici gi pci d udi iue 
excesiv de încărca- 
tă în mijlocul căruia urma să trăiască? „Prin simplitatea temei de 
inspiraţie autentică cu. speoifíc naţional gi a rezolvării ei rea- 
liste, ea avea să se înăbuge în această atmosferă greoaie» 

Intre anii 1921-1922 Ressu creează două proiecte de pictu- 
ră murală, ambele intitulate "Compoziţie decorativă” şi rămase 
în stadiul de proiect datorită îmbolnăvirii comanditarului (Co1. 
Muzeului de artă al Republicii Socialiste România inv-nrok4660 şi 
inv, 4661). Avînă în vedere faptul cá urmau să împodobească casa 
juristului Toma Stelian, subiectele alegorice aveau atribute le- 
gate de activitatea acestuia, reprezentînd unat dreptatea Índem- 
nínà la acţiune un grup de munoitóri gi alta: dreptatea Tnconju- 
rată de bărbaţi, femei gi copii care-i imploră sprijinul. 

J làentice ca formă şi dimensiuni; folosinà elemente limita- 
te numeríc, ele subliniază compozițional înscrierea în schema 
arhitecturală a unor dreptunghiuri: respectă ritmul şi simetria, 
păstrează orizontul jos pentru a accentua monumentalitatea com- 
pozítionalá şi limitínd astfel cea de a treia dimensiune. inia 
desenului decorativ stilizat elimină detaliile: artistul îşi în- 
gěäuie, ca şi la cortină, o ugoará exagerare a conformaţiei ana- 
tomice pentru a scoate în evidenţă şi 8 sublinia un sentiment de 
forţă gi avinte Concepţia cromatioB, 80 păstrează pe linia unei 
palete restrínse. Culoarea» dispusă pe suprafeţe largi; Cobia 


ză calitatea muralăe 


P.11,Câa 13906/967 
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Una din cele mai armonioase gi vaste încercări compozitio- 
nale executate către 1945, dar rimas gi en la stadiul de pros 
teet, este Compoziţia pentru Ministerul Comunicatiilor (601+Mu- 
seului de artă al Republicii Socialiste România; 1n".,nT #436), 

Aceasta urma să se denfăgoare pe o suprafaţă dreptunghiu- 
lari àe 2,430 m/6.690, compusă din trei părţi impuse de prezen- 
ţa unei uşi în sid. 

Pentru obţinerea unităţii compoziționale - ferioit 7001 E 
vată prin dispunerea armonioasă a elementelor şi suprafetelor , 
urmărind stabilirea raportului secţiunii de aur (5/5) - şi a 
echilibrului, Ressu foloseşte anunite elemente: un pod metalice 
esre străbate, suprafaţa centrală în registrul superior, ampla- 
sarea simetrică a celor doi piloni de sustinere, a unei nave și 
e unui viaduat de o parte şi de alta a podului, dispoziţia gru- 
puriler laterale simetrice în raport cu axa centrală şi prezen- 
£s unei macarale, care justificind efortul uman subliniază tot- 
câstă diagonala compoziţiei. 

Potrivit tendinței de împodobire a locuinţelor particulare 
âupă 1950, Camil Ressu execută comanda a două panouri decorati- 
ye pentru interiorul locuinţei din Parcul Bonaparte a avocatu- 
luí Georgescu-StefüneSti. 

Ambele panouri neluate în consideraţie pînă azi, de fornă 
eliptică, aveau aceleaşi dimensiuni (0,440/1,600 m) şi erau e- 
xecutate în ulei pe pînză maruflată. Unul din ele salvat în ur- 
ms bombsráamentului din 1944, şi aflat azi într-o colecţia par- 
tieulsrÉ, are un subiect de inspiraţie neoclasică” e " 

Dispozitia personajelor în schema arhitecturală alternează 
eu trunchiurile copacilor şi subliniază forma piramidalB.Compoe- 
zitie culminează central, cu nudul feminin in picioare de o fru- 
musete statuară, încaârat între trupuri omeneşti şi copaci în 
floare, care subliniază ritmul şi stilizarea decorativă a ope- 
rei ereínd o atmosferă de plenitudine calmă, Gama cromatică se 
rezumă le cíteva culori dominante de o tonalitate opacă roşu: 
gerente, roz, albastru gi alb. Dar, imprimind compoziţiei deco- 
rstivul prin abundența elementelor, luorarea pierde din monumm- 
tslitate. 


—————— —mmm € —— € 


Alăturat acestor creaţii de piotură laică trebuie să  men- 
ționăm şi concepţia artistului în piotura murală bisericească 


Către 1955 Ressu primeşte comanda pentru execuția pioturii i 


sericii de la Girov-Piatra Neamţ” , In cele din urmă însă Ressu 


a executat doar pictura maruflati pe lemn a icoanelor de pe tim- 
pla bisericii, aceasta fiind şi cea mai puțin cunoscută eontri- 
bugie a sa în domeniul picturii monumentale, 

Respectínd frontalitatea gi unele sublinieri de consapție 
în exprimarea formelor specifice acestui gen de pictură, artis- 
tul temperează hieratismul şi reduce canonul la şase capete și 
jumătate pentru înălţimea omului, imprimind astfel picturii de 
la Girov o viziune realistă. In sprijinul emotiei plastice  e1 
foleseşte ca model călugări şi călugăriţe de la mănăstirile A 
pia şi Văratec, după care a executat remarcabile studii indivi- 
ăuale şi de compoziţie în desen. Pline de armonie $i unitate a- 
ceste desene (aflate în colecţia soţiei artistului), se situea- 
ză la un nivel superior transpunerii lor în ulei, executată în 
majoritatea ei pe un fond albastru-azuriu. 

In acest sens ar fi suficient să amintim figurile Arhanghe- 
liler Mihai] şi Gavril care $mpodobeso uşile diaconeşti ale tinm- 
plei, Insuflețite de farmecul unei generoase concepții monumen- 
tale = cărora le transmite viaţă şi forme sublime de o mare ex- 
presivitate, ţinute lor artistică are egal în strălucirea nudulai 
âe femeie-Odaliscá - aflat în colecţia Muzeului Zambaccian. Mo- 
numentalitatea statuară a trupurilor, este subliniată de drapa- 
jul veşmîntului stilizat care se desfăşoară sobru în falduri 
grele. : 

In compoziţiile sale biblice păstrează în general elenen = 
tele unui decor edilitar sumar Şi o perspectivă supraetajată în 
tratarea temelor narative (Adormirea Maicii Domnului) alteori 
se trădează ca pictor de gevalet urmăr ind perspectiva meat 
a compoziției laice, miogorarea în adíncime a Pipe Sic m 
care introduce decorul peisajului real (Imtrerea în Terasa Pe 

ie de forma ciroularü a 
sau își organizează compoziţia în funeţ ada "A 
schemei și imprimă o armonie firease! nem Rhin anina- 
în Fuga din Bgipt unde se dovedeşte un iseusi* P 


lier) o 


Cele relevate mai sus, sînt menita a contura un aspant mai 


puțin eunosout din activitatea areatoara a piotorului Camil Res- 
su, contribuţia sa în domeniul pioturii dacorativ-monumentala, 


NOTE 


1/ Tema îi este sugerată de acelaşi basm porcis 81 lui Făt 


2/ 
»/ 
, 
5/ 


Frumos şi al Ileanei Cosînzeana, care îi inspirase, cu zece 
ani înainte lui Victor Eftimiu creația dramatică nÎnşir=te 
mÉrgárite", Prin introducerea pieselor autohtone, pe scena 
Teatrului Naţional SNP 1907, se simţea nevoia unei schin= 
bări de atmosferă, a înlocuirii vechei cortine de conce ie 
greoaie datorată lui Romeo Girolamo. In afară de Abgar 
tazar care crease în 1908 un pires decorativ de inspira - 
ție folclorică, proiecte asemănătoare pentru cortină au re- 
alizat şi pictorul Kimon Loghi şi Teodorescu-Sion. Dacă a- 
cela a lui Kimon Loghi continua linia idealistă de lincezee- 
14 romantică specifică artei sale, de o factură superioará, 
cortina lui Teodorescu-Sion, pictor cu mari posibilităţi, a 
rămas nereslizatá, 


Desí cá dispunerea pe verticală a personajelor ar fi con- 
dus o perspectivă supraetajată contribuin astfel la de- 
sÉvirgires compoziţiei sale. 


Winepis a Teatrului Soala din Milano, Teatrul National era 
una din construcțiile de influenţă neoclasică itali şi 
baroe austriac, ridicate la sfîrşitul secolului XIX (1846 - 
1852) în vara noastră. 

Din punct de vedere compozițional panoul aminteşte decora- 
ţia marelui hemioiclu de la Sorbona a lui Puvis de Chavennese: 


Cí&ivs ani înainte Ressu urma să Ínfüptuiasocá pilotura mura- 
lä pentru biserica din comuna Teiu-Argeg. 


Cami] Ressu Sohiţă , | 
pentru cortina Teas dos me F- 
trului Naţionale M | 


Camil Ressu: Compo- 
gitie decorativă (inv. 
4660) e 


Camil kessu; Proiect de compozitie pentru Ministerul Coómu- 
nioatiilor, 


NICOLAE POPA, DESENATOR 


Maria Hatmaru gi 
Maria Paraáaisor 


Muzeografila seotfía de artă 
a Muzeului regional din Iaşi 


Printre talentele care s-au afirmat în Moldova în prima 
jumătate a acestui secol, luptínd împotriva academismului şi 
naturalismului, se numără gi pictorul Nicolae Popa. 

Piu al unor țărani nevoiaşi, născut la 19 mai 1901 în co- 
muna Ipatele din fostul Judeţ Vaslui, a cunoscut din copilărie 
lipsurile, grija zilei de mîine. Firea sa optimistă, care se 
oglindeşte şi în lucrările sale prin acel colorit viu în to- 
nuri calde, l-a ajutat să învingă vitregiile unei vieţi pline 
de privatiunio 

Urmează cursurile Şcoalei de arte frumoase din Iaşi (1%e- 
1927) sub îndrumarea profesorilor Gn,Popovici, Octav Băncilă, 
St.Dimitrescu. Piotorului Ştefan Dimitrescu, artistul îi păs- 
trează un deosebit culte La Paris fiind, Nicolae Popa îi seria 
"»5..ce credeţi gi ce sfat bun îmi daţi pentru viitore Sfaturi- 
le àv, au fost întotdeauna pline de íÍnsufletire şi entusiasm şi 
îmi sînt nepretuite.»." 

In anii de studii la Şcoala de arte frumoase, a dat dova- 
âă de preocupări serioase, fiind un element dotat, sîrguinoies 
eu deosebite calităţi artistice. Munca şi WIN UM - fost 
răsplătite acordfndu-1-se bursă de studii pentru Faris urma 

i " iliul a recomandat pentru 
concursului din anul 1952. o o «Cohs 

; Dl.Nicolae Popa, ale că- 
ajutorul de studii în străinătate pe 9^» 
tice mai dovedeso o metodă 
rei lucrări pe lîngă calităţi artiatio 


serioasă de a studia ou sinoeritate"“ o 
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Contactul cu mozaicul curentelor artistice din capitala 
Franței create de diferiţi artişti veniţi din toate colţurile 
lumii oe formează în cartierul Montparnasse aşa-numita "École 
de Paris", 11 ajută să-şi lărgească orizontul artistio,sÉ-gi 
facă o serioasă cultură plastică» o 

Adevăraţii săi $ndrumütori au fost muzeele yi expoziții- 
le. Aprecieri în legătură cu diferitele talente ce se. impu- 
neau la acea dată, ne sînt dezvăluite din corespondenţa  ar= 
tistului cu Ştefan Dimitrescu» “oo Picasso are deschisă o re- 
trospectivá, asemeni: şi Manet. Cel dintîi e titanic în genul 
său. Culoare, desen; compoziţie. Este cel mai interesant din- 
tre pictorii ce-i are Parisul”? o Sau în altă scrisoare 
"...S-8u deschis galeriile, încep să vizitez. Intr-una âin 
ele am văzut 2 peisagii de Maurice Utrillo. Are el o factură 
de a pune culoare pe pînze cu uşurinţă si rafinament, mate- 
ria e materie, atmosferă trăită în fineí, el e cotat ca cel 
mai mare peisagist, lucrările lui sînt enorm de scumpe” 

Lecţii pline de íÍnvátáminte îi oferă şi muzeele, unde 
face copii după operele picturii clasice. "oo După cum v'am 
scris lucrez la Louvre de 3 săptămîni un mic portret “il 
condottiere' de Antonello de Messina. Este extrem de dificil 
ah! ce fineţe, e lucrată în întregime, cu un fir de păr numai 
= lucrarea e sub sticlă şi fondul e mat nepermit$nàu-mi să 
pot deosebi ce culoare are. Am avut mare înărăznealăn7/ şi 
altădată V...am început să copii un fragment după un tablou 
mare de N.Pousin 'L'inspiration du poète”? 

In vĉltoarea acestor curente, expresia artistică în lu- 
crările lui Nicolae Popa a rămas statornic temperată. Atît în 
pictură cît gi în desenele sale linia îşi păstrează “ritmul 
normal, iar culoarea nu caută înrudiri forțate cu tapetul 
gtrídent,. 

Format în spiritul spui lei picturii româneşti, cu se- 
riozitatea şi sinceritatea ce-l caracteriza şi-a îndreptat a=- 
venția către acele academii libere concentrate în cartierul 
Montparnasse. In atelierul lui André Lhote, unde lucrează cît 
timp stă la Paris, se remarcă printre cei mai buni... mie-am 
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reluat lucrul la Academie 81, curios 


am fost lăudat tru lu- 
orarea (nud) de către maestrul these? pentru lu 


9 


a vară, Nicolae Popa aduce cu sine un serios ba- 
andi «dus iin: jer iK construcţiei solide a 
nele executate la Paris, In acelagi tim dei a Maroc 
legătura ou tradiţia artei realiate m "rid nia ve gro 

oldovenegti, avínd unele 
contingente, atît prin tematică, cît gi prin tehnică,factură şi 
sentiment, ou desenul lui Luchian (£n luerárile Vatra, Epilog, 
Peisaj ou case, Portret de bătrîn), cu Ştefan Dimitrescu (în lu- 
erările Maternitate, Interior de casă țărănească), cu Aurel Bă- 
egu (în lucrarea La drum). | 
Creaţia lui Nicolae Popa excelează mai cu seamá în desehe, 
avînd în ele posibilitatea de a-şi exprima rapid impresiile 
spontane. Artistul avea acel dar al stenografiei grafice despre 
care Delacroix în jurnalul său spunea că "...un bun desenator 
numai atunci îşi merită numele cînd este în stare să prinâă din 
zbor şi să agtearná pe hîrtie un trup de om care ar cădea de la 
al patrulea etaj înainte de a fi atins pămîntul”. Artistul. sus- 
tinea acest lucru deoarece pentru a fi în măsură să surprinzi o 
asemenea mişcare trebuia să te bazezi pe un studiu foarte se- 
ríos, pe exerciţiul de zi cu Zi. 


.. Nicolae Popa avea íÍntotdesuna la el un carnet de sehiţe 
unde-gí nota cu o deosebită dexteritate tot ceea ce-l interesa; 
atrăgea- s 


Parcurgínd parte din desene, apreciem observaţia atentă şi 
fină, noblețea liniilor; cunoaşterea corpului umane In desenele 
sale intervine judecata; spiritul de discernámint, nici o linie 
nu e trasă fără a fi adînc înțeleasă şi trăită, fără a fi pusă 
în legătură cu toată experiența Și cunoştinţele teoretice. Ştie 
să redea armonia reliefului superficial cu un adînc simț al e- 
echilibrului ca în arhitectura templului antic, unde partea su- 
perioară a coloanei se măregte pentru a susține arhitrava, sau 
ca în anatomie unde extremitatea superioară a tibiei se lăţeşte 
ca să susţină întreaga greutate 8 corpulul. 

vmi bran a construcției anatomice a ze o 
relevă desenele executate în near bi n care 
liniile au aces forţă constructivă T 
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Nudurile, fiindoB în această perioadă numai. despre nud es- 
te vorba, sînt modelate cu fermitate; formele devin sculpturale, 
folosind acel modelaj distribuit în spații bine organizate din- 
tre care unele amintesc maniera lui H„Daumier şi Fantin Latour, 
Cu totul altfel sînt schiţele în tug (Studii de portrete, Nu- 
duri, Adam şi Eva), forma fiind definită de o linie cursivă, u- 
şoară, feminină, abia sesizabilă prin care artistul ne face să 
simţim nu numai spatialitatea, dar să percepem şi materialita- 
tea siluetelor, In schiţa Studii de portrete linia are o deose- 
bitN cursivitate gi fineţe, iar alungirea figurilor aminteştede 
interpretările modiglianeSti. 

Principiile: alternanţa; variaţie, gradatie sînt mai evi- 
dente în desenele din această perioadă. In fotografia nr.l ob- 
servüm o intercalare a liniilor drepte cu linii curbe (a-b), 
(e-à), Principiul gradaţiei reiese şi din graficul liniei.Urmá- 
rină linia (a) observăm cá este mai groasă în dreptul genunchi- 
ler şi se subţiază spre extremități pînă se pierde, forma fiind 
fa continuare doar sugerată, Acelaşi contur apare şi la trunchi, 
braţe etc. Principiul gradaţiei e utilizat şi în aplicarea um= 
brelor care sînt mai intense la punctul de plecare deseori tă- 
ioase, limitate de o linie dreaptă sau curbă, pierzându-se trep- 
tat, pînă la dispariţie. In alte luerări umbra e distribuită în 
forme geometrice, detaşîndu-se net de părţile scáldate în lumi- 
nÉ, formînă pete care uneori sînt izolate» | 

Nicolae Popa are darul ca în afară de redarea armoniei re- 
liefului superficial al corpului să pătrundă în sufletul perso- 
najului redînâu-i stările sufleteşti $n toată complexitatea. 

Artistul a fost autorul a numeroase portrete înfăţişână fie 
personaje din lumea oamenilor simpli şi muncitori, fie din rin- 
âul intelectualilor, Pentru exemplificarea acestui gen ne oprim 
asupra unor lucrări semnificative pentru creaţia lui N. Popa pprin 
conținutul uman şi realizarea lor artistică. Astfel lucrárile 
Portret de bătrîn, Alfabetizarea, Brigadier, Portret de briga- 
áier, a căror expresivitate e obţinută prin construcţie sinte- 
tică plină de nerv, din împletirea reliefului ou modelajul, din 
grafismul sigur, nuanțat şi din incursiunea psihologică a pai- 
sajului, dovedesc calităţile unui bun portretist, 
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Nu era lipsit de simţul humorului care se desprinde din ca- 

ricaturile sale ce reprezintă personalităţi ale vi ca 
et11 cultural 

artistice. După 1955 fntîlnim tot mai frecvent în des 
Nicolae Popa procedeul oaricaturizürii prin şarăt Amur ask 
cele mai multe sînt caricaturi propriu-zi oir cz 
factură spirituală ou totul nouă (R.Bogd uu E 
5 Matasie) e eBogdan, Zambaccian, Clavel, 

Nicolae Popa a cultivat şi tehnica de tug, mai ales în pe- 
rioada anilor 1935=1944w Lucra cu o pană de lemn, iar umbrele e= 
rau date ou latul ei. Lucrările Peisaj cu doi copaci şi Peisaj, 
ne atrag atenţia prin vigoarea şi autenticitatea cu care sînt 
redste, Schiţele luate în faţa naturii în cîteva minute sînt de 
ajuns să ne confirme posibilităţile mari pe care le poseda 
tistul. | 

A creat şi cîteva lucrări inspirate de sîngerosul an 1907 1 
Epilog, Represiune, care dovedesc poziţia progresistă a artistu- 
lui, combativitatea sa, Desenul concis sugerează atmosfera apă - 
sătoare, deprimantă a acestui moment. Nuanţele subtile de grîuri 
accentuează dramatismul scenel. y 

Printre lucrárile din perioada de la Salva Vigáu,aláturi de 
portretele de brigadieri notează în pastel, grupuri de țărani. în 
costume nationales: Odihna, La drum, Costume din Transilvania %8- 

Desenele în tug, uşor acuarelate, înfăţişînă aspecte de pe 
șantierul de reconstrucţie a Iaşului, rămîn luerări cu caracter 


Bare 


Gocumentar o 
Lucrarea de faţă are rostul de a ne dezvălui calităţile sa- 
le de mare desenator; latură mai puţin cunoscută în creaţia sae 
Figurile sînt totdeauna forme modelate adînc şi arhitecto- 
nic orádonate, deformárile figurilor şi ale corpurilor, liniile 
deviate ale desenului sînt procedee de constructivism prin care 
formele complexe din natură sînt aduse la acest plan ideal, si- 
tuînâu-se prin unele din desenele sale printre reprezentanții ex 
presionismului e Liniile lui nu sînt simple transpuneri eps 
tură sau notații de moment fugare oi sînt linii m ip - 
re formele apar rezumat ive însumând aspeotele multiple aie 093- 


ectului în trăsături oaraoteristioe. 


- 218 = 


Pretuind calităţile artei lui Nicolae Popa, îl considerăm 
printre figurile reprezentative ce se înscriu în galeria artig- 
tiler moldoveni, contribuind prin exemplul artei sale pline de 
adevăr şi sinceritate, la promovarea tradiţiei realiste în plas. 
tios românească, 


NOTE 


17 Arh. Stat. Iaşi, Fond 185 Ds.nr.11/1922; Ds.nr.21/1926. 

2/ Paris, 8.V.1932. Arh. D-nei Maris Ştefan Dimitrescu (din co- 
responâenţa artistului cu pictorul $t.Dimitrescu pe atunci 
rectorul Academiei de arte frumoase din Iaşi). 

3/ Arh. Stat. Iaşi, Fond 185, Ds. nr.17/1922. 


&/ Denumire dată în 1920 grupului de artişti străini compus din 
Modigliani, Pascin Ep nee fe Scoutine, Picasso, Kisling, 
Zedkin ş.a., veniţi la Paris în timpul primului război mon- 

o E c 


5/ Paris, 8.V.1952 din arhiva D-nei Maria St ierat 
6/ Paris, 5.1X.1952 idem 

7/ Ibidem 

B/ Paris, 4^.X.1952 = idem 

9/ Paris, 8.V.1952 = idem. 
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Nicelse Pepe? No3. Nicolae Popat Nea. 


Nicolae Popa. Epilogo 


UN TARLOU DE ANNIBALE SAU LUDOVICO CARRACCI 
ŞI UNUL DR AGOSTINO CARRACI LA MUZBUL BRUKENTHAL 


Teodor lonescu 


Şeful secţiei de artă 
a Muzeului Brukenthal ,Sibiu 


După cum se ştie galeria Brukenthal nu a fost cercetată în 
cursul celor 150 de ani de existenţă ca muzeu public de nici un 
specialist în artă italiană. De aceea o mare parte din atribui- 
rile tablourilor italiene din catalogul lui M.Csaki de la 1909 
= ultimul catalog retionat al galeriei =- sînt şi azi acelea da- 
te de negustorii sau coleoţionarii din secolul XVIII de la care 
Brukenthal le-a achiziţionate 

Dintre specialiştii străini care au vizitat muzeul sibian 
singur vienezul Theodor von Frimmel s-a ocupat mai de aproapede 
şcoala italiană de 1a Brukenthal dar deseori şi-a mărturisit 
ignoranţa sau incertitudinea, plíngindu-se, printre altele, şi 
de faptul că la Sibiu nu a avut la îndemână un material. compa- 
rativ auxiliar cercetărilor. Din cele aproximativ 200 de tablo- 
uri italiene de la Brukenthal majoritatea aparțin şcoalei vene- 
£iene dar există şi un lot important de bolognezi asupra cărora 
seria Primmel: "Italienii din grupul .electicilor din Bologna 
n-au fost niciodată studiati temeinic la Sibiu. Mă tem ci vor 
fi necesare încă multe schimbări în atribuirea unora din tablo- 
urile acestui grup, fie ele bune sau mediocre" (Studien und 
Skizzen zur Gemăldekunde, vol II, fase.LX-X, 1916). 

In ee priveşte pe cei trei fondatori ai Academiei din Bo- 
logne, catalogul lui Csaki le atribuie cinoi tablouri dintre oa- 
re nici unul nu s-a dovedit a fi autentioi 
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lo Venus dormind pînăită de un satir 
e catalogat "în genul lui Ludovico Carracci", Am găsit în Ba 
tisch vol.18, p,109, 131 - 0 gravură somnat da Agostino es 
racoi care reproduce fidel tabloul în discuție, Executia gi dis 


mensiunile tabloului pledează pentru o copie după gravura 
nalat&, 


?. Inmorminteres lui Isus, pînză 134 x 89 om, catalogat 
copie după Ludovico Carracci. Factura liberă gi fineţea modela- 
jului ne-a convins că nu poate fi vorba de o copia Prof, Rober- 
to Longhi ne-a indicat că la galeria din Modena şi la Roma (Ca- 
sa Patrizio) sînt compoziţii similare cu cea din Sibiu, atribu- 
ite cu certitudine lui Sisto Badalocchio (1581-1647) ,e1ev al 
lui Annibsle, cu care a colaborat 1a vestitele decoraţii din pa- 
latul Farnese. Nu am reuşit însă să obținem fotografiile celor 
àouÉ compoziţii indicate de Longhi., | 

5, Sfîntul Francisc Seraficul, pînză 91 x 71 cm, catalogat 
"Scoala lui Agostino Carracéi", Lucrarea are caracterele  sti- 
listice şi tehnice ale primei jumátáci a secolului XVII şi cer- 
cetările noastre ne-au condus către Bernardo Strozzi. Prof. Lon- 
ghi ne-a corectat intuiţia făcînd precizări în sensul că e vor- 
ba numai de o derivație din Strozzi, identificarea precisă a 
autorului fiind dificil. ; : 

4, Ioan Botezătorul în pustiu , pînză 45 x 55 om, catale- 
gat copie după Anniballe. Siguranţa execuției nu te lasă să te 
înâoieşti că e vorba de un original = desigur, nu de Annibale 
ci de un urmaş al său.  Longhi a pronunțat numele lui Pietro 
Francesco Mola (1612 = 1666), elev al lui Albani, protejat. al 
Papei şi al Cristinei a Suediei, preşedinte al Academiei S.luca 
din Romă, In jocurile de lumină și umbră se simte o influenţă a 
lui Guercino, Lexicoanele citează o compoziţie de Mola eu ace- 
lagi titlu existentă la biserica Santa Maria de la Vita din Mi- 


lanos.. ; 
5 p pînză, 50 x 64 om, catalogat copie 
dii o 


după Annibale» Am avut impreaia, execuția păr îndu-ni etie 
nată, că ar fi £ntr-adevür vorba de o copie, dar prof. ' gh m 
a recunoscut această părere susținînd că e un original de 


toscan de după 1650. 


m" cupru , 18 Xx 22% m, 


gemn- 


beum — m a m 
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Toate aceste cinci tablouri sînt într-adevăr, medioere pen. 
tru a pronunţa în faţa lor, chiar ou rezerva formală din eatas 
leg, numele unor mari artişti cum au fost Carracci.. Der la .ni- 
velul unor mici maeştri e dificil = uneori chiar imposibil = să 
fixezi definitiv o atribuire» 

Iată însă că două tablouri, atribuite lui Piombo şi Liberi 
s-au dovedit a fi de mîna Carracoilor,. 

Batjocorirea lui Oristos, pînză , 62 x 82 om, a fost cumpá- 
rat drept o lucrare de Giorgione. Atribuirea aceasta s-s  păs- 
trat pînă la venirea lui Frimmel la Sibiu care l-a considerat 
opera "unui urmaş al lui Sebastiano del Piombo” ( Kleine Gales- 
riestudien, 1894, p.85). Examiníndu-1 de mai multe ori calita- 
tea evidentă a facturii şi a coloritului ne-am convins că nu 
poste fi.vorba de o copie = după cum indica o veche etichetă de 
pe tablou = iar în ce priveşte stilul că nu are legătură eu al 
lui del Piombo» Clar-obscurul ni se părea cvasi carravaggist, 
Cenvinşi fiind că tabloul merită un studiu mai amănunţit an 
seris următoarele Prof.Longhit "E adevărat că e un amestes ĉe 
stil venețian gi roman dar nu-mi pare plauzibilă direcţia lat 
del Piombo» In orice caz, e o piesă frumoasă, cel puţin -pentru 
muzeul nostru, dar nu ag putea face o atribuire sigură. Cercul 
lui Carravaggio?". Săgeata noastră nu a nimerit tinta în plin 
dar a căzut foarte aproape de ea căci iată răspunsul lui beon- 
ghi: "O compoziţie foarte asemănătoare cu tabloul dys. a fost 
cumpărată anii trecuţi la Londra pentru pinacoteca din Bologna 
şi care, după părerea mea, e atribuită lui Ludovico Carraeci. 
Dat fiină faptul că gi tabloul dvs. îmi pare bun, má gíndese că 
poate să fie vorba de o replică puţin variată al aceluiaşi ma- 
estru bolognez", à 

Pentru s obţine fotografia tabloului din pinacoteca din Be- 
legna ne-am adresat Prof.Cesare Gnudi, unul din cei mai buni 
cunoscători si picturii bologneze, autorul catalogului ` retro- 
spectivei de la Bologna închinată Carracoilor la 1956.Intr-ade- 
văr, tabloul sibian poate fi considerat o variantă a celui do- 
lognez (pinză, 6o x 69,9 om). Contrastele de lumină sînt mai 
accentuate iar factura ni se pare mai energio. Tabloul din Ro- 
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legna e atribuit însă lui Annibale iar nu lui Ludovico 0azzsesi 


In figa din catalogul citat mai sua se menționează că Bollori. 
unul din marii biografi al Carraocoilor, poveat , 
"In ziua următoare mor i 9770 10 197E OM 
Vii lui (e vorba de moartea lui Annibale) 
Antonio Carracci, nepotul său, Ê E 
< » in acelaşi loc, pe un oatafalo, 
expusese cadavrul lui Annibale la capul căruia era aşezat  a- 
bloul făcut de mîna lui,ín figuri pînă la mijloc, Crist Ínoore- 
nat cu spini, batjocorit de evrei, pictat la oeardinalul Far- 
nesi" (Le Vite de Pittori, p.77). Pe baza acestei informații gi 
a două gravuri, Cesare Gnudi crede că tabloul din Bologna a fost 
pictat de Annibale şi că el e chiar acela care a fost oxpus pe 
caâavrul sutorului lui. Întrebîndu-l pe Longhi asupra motivelor 
sale în virtutea cărora atribuie tabloul lui Ludovico, savantul 
italien ne-a răspuns că nu şi-a publicat opinia şi că, de alte 
fel, distincția dintre Ludovico şi Annibale, în primii lor ani 
bolognezi, e un lucru foarte dificil. De altfel, însuşi Gnudi, 
în fişa tabloului din catalogul expoziţiei din 1956, face o a- 
luzie la Ludovico: "această foarte uşoară 'tuşă! de penel care 
se pátrunde de mobideţi luminoase, încă correggegti, şi aminti- 
rea compoziţiei de extracție venețiană care se nuanțează insene 
sibil în zonele ambigui ale pseudocaravaggismului ọ de origine 
mai curínd ludovician&á", Ne avînd suficiente argumente spre a 
ne putea pronunța pentru Ludovico sau pentru Annibale, am spe- 
cificet pe eticheta tabloului numele amfndorura, multumindu-ne, 
deocamâată, cu această atribuire, în orice caz mai precisă de- 
cft cea veche a lui Frimmel "Urmaş al lui Sebastiano del Piambe^* 
Tot cu concursul Prof Roberto Longhi am identificat şi ta- 
bloul Venus şi Amor, catalogat "4n genul lui Liberi. Convinşi 
fiină că nu are raporturi cu stilul lui Liberi, în comparaţie cu 
o pinză de mîna acestuia de 1a Brukenthal, am trimis fotografia 
lui Longhi rugíndu-1 să ne sugereze un alt nume de piloter vene 
$ian, Iată ráspunsult "Tabloul îmi pare mai vechi şi striot cam 
r8ccesci nu de Annibale oi mai ourínd vecin cu Agostino Carrae- 
ci, După cîte îmi eminteso există un alt exemplu mai bun la ga- 
leria din Viena atribuit lui Ludovico Carracolie Şi t 
129 x 184 om, e foarte asemănător ou al dv9 (152 x 176 om)". 
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Ne-am adresat alui. dr. Günther Hoinz de la Kunsthistorische Mus 
seum din Viena care no-a furnizat, anii trocuți, unole documente 
în sprijinul identifioðrii lui Eoce Homo de Tiziano.Tabloul vio» 
nes pare, într-adevăr, să albe o oxocuție mal atentÁ coea ce nu 
ne împiedică să recunoaştem oM tabloul sibian, repictat gi murs 
dar, este o replică autografăo Vechea atribuire a tabloului vie- 
nes esre-l viza pe Ludovico a fost respinsă încă din 1939 de 
Heinrich Bodmer, Lodoviloo Carracol, Burg bo Mo azi fiind omolo = 
gat drept operă certă de Agostino Carracci (Jahrbuch der Kunste 
historischen Sammlungen, vole 51, 1955, Anton Sohroll, Viena,p e 
190). Se ştie că legătura lui Agostino cu venețienii se constată 
pînă în ultimii săi ani. In perioada sa romană, oínd lucrează 
sub influenţa lui Annibale, la palatul Farnese, 8e constată . o 
fermitate mai accentuată a formelor, cum este şi cazul tablouri= 


lor din Viena și Sibiu, dar păstrîndu-se încă o amprentă veneti- 


anăe 
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ci, 
Mu- 


zeul Brunkenthal , 


6 


Agostino Carrac: 
Venus şi Amor 


ostino Carracci. 

i Amore Mu- 
Istoria 
Vienae 


Ag 

Venus $ 
zeul de 
Artei = 
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Annibale sau Ludovico Car- 
racci» Batdocorirea 1uí 
Crístos 

Muzeul Brukenthal, 


Annibale Carracci» Batjoco- 
rirea lui Cristos. . 
Pinacoteca din Bolognae 


TREI PIESE DE MOBILIER SPANIOL DIN COLECTIA MUZBULUI 
DE ARTA AL REPUBLICII SOCIALISTE ROMAN IA 


Viorica Dene 


Muzeograf specialist 1a Muzeul 
de artă al Republicii Socialis- 
te România 


Atenţia noastră s-a concentrat, în ultimul timp,asupra u- 
nor mobile interesante ca formă şi motive decorative,  căutînă 
să identificăm nu numai locul de origine, dar şi secolul în ca- 
re au fost create. | 

Astfel, două mobile care aparţin aceluiaşi gen - adică a- 
celuia de cabinet-seeretar şi a treia, o comodă pe picioare 
Înalte şi arcuite, primele două provenind din fosta colecţie a 
castelului castelului Peleş din Sinaia şi a treia intrată în 
colecţiile noastre datorită unui transfer = fac obiectul comu = 
nicării de faţă» 

Cabinetul de formă paralelipipeâică, este constituit din- 
tr-o ladă aşezată pe alta de aproape aceleaşi dimensiuni; av înâ 
ambele mînere laterale pentru a putea fi deplasate separate El 
aparține tipului de cabinete, đenumite "vargueno" (de la oraşul 
Vargas de lîngă Toledo), renumit pentru fabricarea acestui gen 
de mobile), fiind destinat să împodobească castelele seniori = 
lor feudali gi la nevoie să-i întovărăşească în peregrinările 


lor, Funcţia sa de bază era de a primi preţioase bibelori sau 


de a asgunâe scrisori şi acte compromiţătoare în sertare bine 


mascates că M 
^m pe care îl prezentăm este denumit "contador vargueno" 


ceea co înseamnă cabinet-birou de cămătar. Lada nne n" 
deschide printr-un capac ryabatant, care serveşte b m n. 
seris, atunci cînd i se trag cele două bare de sustinere, 

9 


ăe 
minate prin cîte un mîner în formă de sooic 


o osda (9) 
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In interior, această ladă se dovedeşte a fi un cabinet-se.. 
cretar, cunoscut ca formă şi în epoca Renagterii,Sertarele sînt 
suprapuse pe cinoi rînduri, formînd registre orizontale, inter. 
calate cu o uşă centrală gi două pseudo-ugi laterale care amin- 
tesc frontoanele arhitectonice. Postamentul are patru sertare meri, 
dispuse pe două registre şi separate între ele printr-un motiv 
identic, format din mici figuri geometrice» Sertarele sînt atít 
de bine mascate încît dacă nu ar avea broegte ar părea simple 
motive romboidale,. Ambele piese sînt din lemn de nuc, împodobi- 
te la exterior cu motive geometrice, Lada superioară are  orna- 
mente de formă romboidalá, dispuse simetric, decupate din lame- 
le de fier vopsite în galben, în formă de rozetă, terminată prin 
frunze stilizate» 

Intregul motiv este cuprins într-un chenar în torsadá şi 
se desprinde pe un fond de catifea vişinie, azi extrem de uza- 
tá. Contrastul de culori şi de materiale asigură un efect deco- 
rativ puternice. Inchizátoarea tăbliei este extrem de originală, 
în formă de scut (să nu uităm că acest cabinet este destinat 
nobilimii spaniole) reprezentiră un fel de blazon, cu animale he- 
ralâice afrontate din lamele de fier decupat; dispuse în stînga 
şi dreapta broagtei, Un sistem de bare mobile, pornind din bla- 
tul mobilei, întăreşte încuietoarea. Tot din metal sînt şi le 
găturile de pe părţile laterale, dispuse simetric şi la distan- 
te egale. Mînerul din centru este o capodoperă de feronerie» 

In interior, cele 12 sertare ale cabinetului sînt dispuse 
simetric în jurul.uşii din centru, care, la rîndul ei,mascheazá 
alte trei sertare, Lemnul este sculptat în formă de colonete şi 
arcade şi încrustat pe alocuri cu plăcuţe din os pictat în cu- 
lori vii, reprezentînd cîte o scenă pitorească din viaţa coti- 
disenát peisaje înveselite de diferite păsări într-o atitudine 
combativă, pescari vîslină, diferite edificii sumar schiţate sau 
vegetația mediteranească sugestiv redată. Motivul romboidsl,care 
apare ca un leit-motiv, este încadrat de un chenar în mezzo-re- 
liefș în interior,alte patru romburi mai mici, din os pictat,ou 
motive cruciforme. Cele zece sertare ornamentate cu cîte două 
motive romboidale mari, delimitate prin cîte două colonete sus- 
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vinînă o arondă, sînt subliniate de un motiv de haguri oblice 
diapuae în două nmonnurl,. d 
Partea interioară, oaro conţine patru Sortare,amintegte 

vele celei superioare, flind concepute în 8001891 spirit, 
vealinate mai ales prin efecte de culoare, aplicată pe lemnul 
în relief = ros,aur glbe)-.Aol,plÁoutele din os pictat sînt mult 
mai disorote, Chenarul în caro se află fiecare sertar este for- 
mat din motive dreptunghiulare mici, grupate cîte trei sau cîte 
şase gi alternînd cu un ornament vegetal stilizate 

Acest vargueño din colecția muzeului seamănă cu cel expus 
la Muzeul Naţional din Barcelona $1 care provine din Colecţia 
Luis Ruia din Madridl/, De asemenea se poate apropia de o piesă 
reprodusă în Kunstgeschichte des Móbels, care aparţine Colecti- 
ei A.Byne din Madr 12 e 

Din compararea acestor trei cabinete, toate încadrînâu= se 
prin stilul lor aceleiaşi epooi, rezultă că ele aparţin secolu- 
lui a] XVI-lea şi că ebenigtii reluau aceleaşi motive,cu mici 
sohimbări, Coea ce este interesant de subliniat sînt elementele 
realiste strecurate cu abilitate în noianul de ornamente cu ca- 
racter pur decorative 

Alt gen de cabinet este cel format tot din două corpuri su- 
prapuse, dar cu postamentul constituit din coloane,dispuse dis- 
tantat, ceea ce creează o impresie de gracilitate, opusă celei 
pe care o dă varguefo-ul studiat mai înainte. Partea superioară 
are tot forma unei cutii paralelipipedice, cu şase sertare drept- 
unghiulare dispuse pe registre orizontale, alternînd = aparent = 
cu trei uşi, din care cele două din ultimul registru sînt de 
fapt sertare, avînd numai motivele arhitectonice ale uşii din 
centru» Uşa gi aceste doubt sertare sînt decorate cu motive ar- 
hitectonice, amintind fatedele palatelor spaniole din secolul 
al XVI-lea. Atît sertarele, oît gi uşa au în centru acelaşi mo- 
tiv de romb încaârat într-o arcadă; în centrul fiecărui sertar 
al uşii se află o broască, Motivele ornamentale = dispuse sine- 
tric - sînt inspirate din arta maurá a cărui amintire se  păs= 
trase atît de vie. Colonete simulate flanchează părțile late- 
rale ale sertarelor gi a ugil, lar oltre centru un motiv tipic 
arab, dispus fie pe verticală, fie pe orizontală, conţine plă- 
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cute de os pictate fiecare cu oîte un motiv floral, geometric sau 
cu litere arabe. In stînga şi dreapta broagtelor de po sertare se 
află cîte un buton metalic care permite să se tragă în afară ser- 
tsrele. Ele sînt despărțite prin cîte un bríu cu un motiv sculp= 
tat, format din unghiuri. Colonetele în torsadă formează un mo» 
tiv care revine stüruitor în întreaga pies. Pe margini, cabine- 
tul are pe chenarul din lemn de culoare maro deschis, ornamente 
din lamele de fier vopsit galben decupat à jour, ceea ce dă o şi 
msi mare vioiciune întregii compoziţii. 

Postamentul de acest tip, denumit "puente" (pod) se spriji- 
nă lateral pe două picioare terminate prin gheare de leu, avînă 
în partea superioară două capete de leu cu câte un inel în gură 
seulptate în semi-relief cu o deosebită măiestrie. El este com= 
pus dintr-un şir de patru colonete cu caneluri, care se îngroaşă 
la bază şi se termină cu cîte o protuberanţă inelară. In partea 
superioară colonetele sînt legate între ele, prin arcade  . care 
âerivă dintr-o bară mai lată, ornamentată cu un motiv de owe a- 
vÍnà lateral cîte o rozetăş în dreptul fiecărei colonete,deasu = 
prs barei, se află cîte o mică urnă. Montantii acestui postament 
sînt formaţi din cîte trei coloane, mult mai groase decît cele 
âin centru; în mijloc,se află o coloană în torsadá încaârată de 
alte două în balustru, cu elemente în torsadá, la bază şi cane- 
luri în partea superioară. 

Cabinetul dovedeşte o predilecție pentru simetria formelor, 
un ritm arhitectonic subliniat prin registrele suprapuse,un  e- 
echilibru al volumelor bazat pe o judicioasă repartizare a valo= 
rilor, calităţi specifice artei Renaşterii italiene şi care apoi 
au fost trecute şi altor țări. Bogata ornamentaţie în care se 
îmbină elementele stilului "mudejar" a Renaşterii şi a  Barocu= 
lui, ne-au condus să situám această mobilă ca aparținînă înce = 
putului secolului al XVII-lea, cînd Barocul italian pătrunde şi 
1n Peninsula Iberică. 


A treia piesă care face obiectul comunicării este un dulă= 
pior-comodă care seamănă oarecum ou piesele realizate în Franţa, 
Anglia, Germania,la începutul secolului al XVIII-lea. De formă 
galbată, are trei sertare, din care cel median este mai faalt,cel 
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superior mai îngust şi cel inferior cu baza violonată, are di- 
mensiuni mijlocii. Comoda se sprijină pe patru picioare foarte 
fine, arcuite în afară, care se continuă pînă la tăblia superi- 
oară a ei, urmărind forma ondulată a întregii piese, 

Lemnul de diferite esențe, savant distribuite pentru a re- 
aliza un joo rafinat de culori, este înviorat prin scenele. de 
vânătoare pline de dinamism, obţinute prin incrustaţii de os. 
Diferitele etape ale vînătorii de mistreți sînt scoase în evi- 
ăenţă prin compoziţiile distribuite pe partea anterioară a mo- 
bilei, fiecare sertar avînd reprezentat un alt moment cînd vî- 
nütorii háituiesc animalele sălbatice cu ajutorul cîinilor și 
a unor láncii speciale. De asemenea, pe părţile laterale sînt 
scene cu personaje şi animale, în acelaşi decor ca gi cel de 
pe restul comodei, Mînerele, dispuse două cîte două pe fiecare 
sertar, reprezintă capete de lei, cu un inel în bob.Bronzul au- 
pit este cizelat de mînă de maestru. De asemenea, restul moti- 
velor intersiate cu mare fineţe dovedeşte simţul artistic şi 
priceperea ebenistulul. 

Fidelitatea redării costumelor din epoca lui Filip al II 
lea (1527-1598), pantaloni bufanti, haine scurte şi largi, care 
flutură în vînt, pălăriuţe cu borul rotund, cu pană = notatiile 
sumare dar pline de farmec ale peisajului, ale cărui denivelări 
sînt sugerate de linii frínte, vegetaţia din primul plan, reda- 
tÉ la dimensiuni foarte mari în comparaţie cu copacii stililzsti, 
contribuie la frumuseţea acestei piese, remarcabilă prin forma 
ei elegantá gi bine proportionstá. 

Comoâa, degi inspirată după forma sorinurilor franceze şrăs- 
pînâită apoi gi în Germania şi în Țările de Jos, ornamentată cu 
scene care la o privire mai superficială ar putea să inducă pe 
cercetător să le considere oa opera unor meşteri germani, este 
prin particularitátile salesbazate pe o concepție mai dinamică 
a distribuirii motivelor decorative, un exemplar valoros şi in- 
teresant al artei spaniole din secolul al XVIII-lea. Şi aceste 
scene sînt inspirate din literatura poporului iberic. p: 
remarcat încă odată finisajul comodei care atestă măiestria la 
care ajunseseră şi ebenigtii spanioli» 
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Din analizarea acestor trei piese de mobilier, aflate în 
patrimoniul Muzeului de artă al Republicii Socialiste România, 
rezultă originalitatea caracterelor = aparent contrarii = care 
au contribuit să-i confere un aspeot masiv şi totodată aerian, 
e impresie luxuriantă = de ornamente p reținute în chenare se-s 
vere; Îmbinarea acestor trăsături este mareată de acelaşi  1i- 
riem care emană din literatura, muzica şi din dansurile poporu- 


lui spaniol, a cărui originalitate 91 vitalitate în aceste do- 


menii sînt bine cunoscutes 


NOTE 


1/ Guia del Museo del Palacio Nacional, sala III e 
1256, foto p.552 (Exp. internaţională din 1925). Bum 


2/ Adolf Feulner Stgeschioht ` A 
929, aep, EUR pia Màbels, Propylaen, 1927, 
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DOUA PICTURI DIN SCOALA ITALIANA IDENTIFICATE 
IN CADRUL GALERIEI UNIVERSALE A MUZEULUI DE ARTA 
AL REPUBLIOII SOCIALISTE ROMANIA 


Anatolie Teodosiu 


Muzeograf specialist la 
Muzeul de artă ai Republi- 
cii Socialiste Románia 


In volumul "Culegeri gi studii de muzeografie" (1959-1960), 
la capitolul "Imbogâţirea colecţiilor Muzeului de artă al R.P.R.", 
este amintită o lucrare intitulată "Fecioara cu pruncul şi Sf.Ioan 
Botezătorul copil". Tot acolo se face menţiunea că tabloul a in- 
trat în muzeu cu atributia "Francesco Mazzola" şi că asupra exac- 
titàyii acestei atribuţii se va putea pronunța abia după ce tabio- 
ul va fi supus unui studiu amănunţit. Studiile asupra operei res- 
pective s-au desfăşurat într-adevăr pe parcursul anilor, fără însă 
să se poată găsi o justificare inscripţiei "Parmigianino", de pe 
rama şasiului, inscripție caligrafiată probabil de vre-un consui- 
tant al proprietarului care a vîndut tabloul ofertantului nostru. 
Gitul şi trupul Fecioarei, mult alungite, mişcarea căutată şi une- 
le nuanţe ale cromaticii vestimentare, fără $ndoialá, amintesc pe 
Parmigianino, însă ele apar umbrite de starea meditativă a Madonei, 
de atmosfera de sobrietate a ansamblului lucrării, aspecte aflate 
în afara preocupărilor lui Mazzola» Parcurgerea numeroaselor mate- 
riale bibliografice a dus totuşi, în cele din urmă, la un rezultat 
surprinzător. In "Storia dell Arte Italiana" de Adolfo Venturi 
(vol.IX partea VII, p.805), este reprodusă o operă identică cu cea 
recent achiziționată de către muzeu. Lucrarea a făcut parte din co- 
lecţia Guggenheim gi este realizată de Scarseliino, pictor,gravor 
şi miniaturist ferrarez în creaţia căruia se face simțită influen- 
va artiştilor venețieni (P.Veronese, J.Bassano, Tiziano) şi bolo- 
nezi. Venturi, în publicaţia respectivă, îi acordă tablouiui o im- 
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portanță destul de mare şi îi trece printre operele acestuia in 
spirate de Paolo Veronese, 

Prin urmare, atributia "Parmigianino" nu-şi mai are justi- 
ficarea, in cadrul nostru, în primul rind, prin faptul că tabioul 
de la Muzeul Republicii repetă exact o operă al lui Soarselia,iar 
in al doilea rînd, datorită următoarei conjuncturi cronologice s 
"Scarsellino (Soarselia Ippolito, 1551 — 1620) se naşte cu unspre- 
zece ani după oe moare Parmigianino, iar lucrările din colecţiile 
Guggenhein şi dinMuzeul Republoii sînt realizate sub influenţa lui 
Paolo Veronese (1528 =- 1588). Parmigianino, la rîndul său, în ca- 
zul în care s-ar presupune că lucrarea noastră este pictată de el, 
şi copiată apoi de Scarsella (Guggenheim) nu putea fi influenţat 
de Paolo Veronese, deoarce acesta, la data cînd moare maestruldin 
Parma (1540), avea abia doisprezece ani. Ca atare, amprenta lui 
Paolo veronese fiind pregnantă, iar maniera de lucru proprii lui 
Scarsellino, atributia Parmigianino este exclusă şi, în continua- 
re, nu rămîne decit să se pună problema dacă exemplarul din cadrul 
Galeriei universale este o copie veche, o replică a tabloului 
aflat altădata în colecția Guggenheim, sau chiar lucrarea reprodu- 
să în Venturi despre existenţa căreia, în prezent, nu cunoaştem 
date. In acest scop, să examinàm mai. întîi straturile de culoare, 
modul în care sînt ele aşternute şi panoul de lemn folosit ca su= 
port. Ne vom convinge că ele întruuesc caracteristicile epocii şi 
şcolii respective. Desenul precis, trăsăturile de penel sigure şi 
spontane, lumina, cu ştiinţă distribuite, şi umbrele, de o delica- 
tă transparenţă, sînt proprii operelor italiene din epoca respec- 
tivă, demne de un iscusit "miniaturist" cum era Scarsellino. Colo- 
ritul viu în stofe şi draperii radiază în contrast cu griurile 
subtil muanţate ale carnaţiei personajelor şi mobilierului. El se 
apropie de cromatica compoziţiei "Prezentarea la Templu", pictură 
din galerie, realizată de un alt elev al lui Veronese. Panoul de 
lemn de esență moale, pe care este agternutá culoarea are, cu S 
gurangá, o vechime corespunzătoare epooii în care à activat wà s= 
tul ferrarez. El şi-a pierdut total culoarea sa naturali. Patina 

i-au străpuns intreaga sa gro- 
vremii, cariile și microorganismele : 
„au măcinat sau i-au slăbit rezistenţa fi 
sime, i-au decolorat, i-au | 
e susțineau cîndva traverse- 
brelor. Capetele holzguruburilor, car 
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le întăritoare ale suportului sînt foarte rudimentare, au profi- 


lul neomogen, pasul mare, inegal, ele au fost realizate de un fie- ps 
rar, cu modeste mijloace manuale. Imaginea radiograficà, bine cor- d 
turatá, nu aduce nimic care să vie în contradicţie cu partea vi. E 
zibilă a picturii. Ca urmare a celor relatate, tabloul nu repre- si 
zintà o copie, autorul său este insági Scarsellino. pa 
Adolfo Venturi, în volumul citat, specifică faptul că ani 1 
selia a pictat mai muite lucrări cu acest subiect, pe care le-a 
conceput asemeni unor soene familiare, Le-a imprimat o notă spe- 
cifică picturilor de gen, astfel că acestea ar fi un alt indiciu 
că lucrarea a fost tot de el realizat. Apoi, opera respectivă con- 
stituie una dintre creaţiile sale cele mai izbutite, aşa că este af) 
verosimil ca el să-i fi făcut şi o replicá. pa 
Profesorul lioneiio Puppi, care a fost solicitat să-şi spură Lo; 
părerea (după o fotografie pe care i-am trimis-o), referitor la Pri 
concluziile noastre, a confirmat, prin scrisoarea sa din to iulie 1n 
1965, cá lucrarea este o replică autografá a picturii cu acelaşi Cü« 
titlu, aflátoare cu ani în urmă în colecţia Guggenheim. De ace- 
easi părere au fost gi alți specialişti de seamă din străinătate ea 
care vizitínd muzeul s-au oprit asupra lucrării respective. 18 
Să fie oare acesta exemplarul deţinut înainte de Guggenheim? ros 
Deocamdată este greu de stabilit. Pe reversul tabloului sînt mai Pe 
multe inscripţii care cu timpul ne vor permite să elucidăn aceas- te 
tà complicată problemă. Pe o fígie de hîrtie este caligrafiat nu- mat 
mele Parmigianino» Este vizibiià, parțial, şi o semnătura, poate nes 
a aceluia care a făcut atribuţia. Cineva, cu un creion albastru, une 
a anulat-o. Pe o altă etichetă, de astă dată tipărită gi mult mai 
veche, se poate citi: RACCOLTA DEL CONTE GIAM.. (în fişa analiti- i st 
câ este menţionat cá se putea distinge şi inscripţia, secolul pe 
XVII). Alte fragmente de etichete, tot vechi, indică, după cît se  — Tan 
pare, un numar de inventar (197). Tot pe spatele tabloului sint Roh 
pirogravate patru initiale 3 CoG.B.C., probabil inițialele nume = atr 
lui de pe eticheta tipărită gi care ar însemna:(0) CONTE, (G) GIO- XVI 
VANNI, (B) BATISTA, (C) (?). Mai există o inscripţie recentă apli- men 
cata cu creionul direct pe placa de lemn, Parmingianino, din 
După cîte se vede, în inscripţiile menţionate nu sint amin- int 


titi, nici Hoarsellino ca autor şi nici Guggenheim ca fost posesor îna 
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al lucrării, fapt care pune în balanţă confundarea exe tiii i 
nostru ou oel reprodus ín Storia dell'Arte do Venturi pu pri 
cá clişeele celor două lucrări se suprapun exact, In niia apa- 
re evident că tabloul a aparţinut unui colecționar (épestant ca= 
re avea posibilităţi şi mijlo 
ot for o ae et Ln iei opere autentice de 
lino. deii a lui Scarsel- 
x f: 

x x | 

Printre operele de artă italiană din secolele XVII-XVIII se 
află expuse în sala a IV-a, a Galeriei universale, două picturi 
pe a căror etichete este caligrafiat numele reputatului pictorbo- 
lognez Giovanni Francesci Barbieri, numit Guercino (1591-1666). 
Prima, o pînză de vaste proporţii (2,630 x 1,840) se încadrează 
în ciclul celor patru variante, cu acest subiect, realizate de 
Guercino. 

Faima de care se bucura Guercino, atît ca pictor cît gi în 
calitate de conducátor al Academiei din Bologna (începînd cu anul 
1642, ca urmare a morţii lui Guido Renil/) a determinat ca nume -= 
rogi artişti contemporani şi din epocile posterioare să se inspi- 
re şi să înveţe din opera S8» Ca atare, este şi firesc ca în mul= 
te pînze de ale admiratorilor săi, concepute în perioada de for- 
matie, sau chiar în cea de maturitate artistică, amprenta guerci= 
nescă să fie foarte pregnantă, uneori în asemenea măsură încît 
unele dintre aceste lucrări să-i fi fost atribuite. 

Legat de aceste considerente, să facem acum o incursiune în 
istoricul celui de al doilea tablou din Muzeul Republicii „purtini 
pe eticheta de plexiglas, însemnele lui Guercino» Pînza "Agar şi 
Ismail în deşert”, care provine din Galeria ducelui Camilie de 
Rohan, a trecut de asemenea prin fosta colecție regală şi a fost 
atribuită iniţial, de maehelin?/, goolii bologneme din secololai 
XVII-lea» Goulinat o examinează şi el dar nu aduce nici un ele = 
ment în plus, oi se mulyumegte să o încadreze in piotură italiani 
din secolul al XVII-lea, fără a preciza şcoala. preluată de muzeu 
într-o stare de conservare detestabilá, luorare& a fost phe 
îndată, intervenției reatauratorilore După restaurare» apos 
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picturii s-a sohimbat mut, Au fost scoase ia iveală remaroa- 
bilele sale calităţi, care au determinat pe specialişti să o 
atribuie unui artist ou renume din $0081A bologneză, gi anu- 
me, lui Queroino^/, Dar, ou timpul, gi această atribuție a în 
ceput să fie pusă la îndoială, de ceroetătorii nostri gl spe- 
cialiştii care ne-au vizitat galeria. Tehnica în care era 
realizată lucrarea apărea undeva impropie pentru Gu eroi n^, 
Unii o apropiau de școala germană, alţii de creația lui Carlo 
Gignani. Noi am găsit chiar punote comune între pictura noas- 
trü şi cea a francezului Larent de ia Hire intitulată "Tezeu 
gàsind sub stîncă sabia şi sandalele tatálui său Egeu" (Buda- 
pesta). Oum era gi normal, în asemenea împrejurări, s-au fă- 
cut investigaţiile corespunzătoare raportate la școala şi au- 
torii indicaţi mai sus, iar rezultatul a fost un nou impas. 
Intre artiştii germani din secolul al XVII-leanu a putut fi 
găsit un autor pentru tabloul din Galerie şi nici Cignani sau 
Laurent de la Hire (ultimul, cu excepția tabloului citat care 
este produs sub inráurirea operelor italiene) mult deosebiți 
ca viziune, influenţe gi interpretare, mu puteau inlocui nu- 
mele lui Guercino de pe eticheta tabloului infáyigind scena 
lui Agar. "Madona cu princul şi Sf.Ioan Botezătorul copil"de 
la Naţional Gallery of Scotland, "Tancred rănit, deplîns de 
Erminia" (Roma, Gall.Doria-Pamphily) şi alte tablouri de ale 
iui Guercino dovedesc strînse legături faţă de lucrarea de 
la Muzeul Republicii .Urmărind însă în diverse publicaţii operele 
artiştilor italieni cu scopul de a identifica picturile din 
galerie, a fost remarcat, la un moment dat, un studiu de cap 
apropiat ca înfăţişare de capul lui Agar (Bucuregti),iar pe 
reversul filei, însăşi o variantă a compoziţiei noastre,  ex- 
trem de apropiată de aceasta. Autorul lor este Pier Francesco 
Mola (1612 - 1666), pictor roman influenţat de F.Albani, Guer- 
cino şi de operele pictorilor venețieni din secolul al XVI-lea. 
"Studiu de cap" aparţine Galeriei Doria, Scena ou Agar =- Gale- 
riei Oolonna din Roma, iar amîndouă sînt considerate de Wart 
Assan, ca fiind piotate intre anii 1640-1650, In vastul sáu 
Studiu d publicat în Bolletino d'Arte Nr.II, din august 1928 
(pp«55-8o), Arslan analizează lucrarea de la Galeria Colonna. 
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El o situează printre operele lui Mola asupra cărora influenţa 


bologneză şi în spetă cea gueroinesocÁ a avut un deoseblt efect- 


Arslan dá amănunte şi ou privire la oromatioa lucrării de la 


Roma, cromatică inspirată din operele iui Guercino, amanunte ca- 
re au o coincidenţă atît de marcantă fata de pictura de ia Bucu- 
regti, încît cititorul avizat are impresia că specialistul se re- 
feră la pictura din patrimoniul Galeriei universale. Prin urmars, 
atribufia Guercino a avut, pînă la un anumit punct, o bază bine 
justificatá. 

Pinà aici au fost stabilite două lucruri gi anume; existen- 
ta in opera de la Muzeul Republicii a unor aspecte evident guer- 
cineşti şi caracterul acesteia de replică faţă de Lucrarea de 1a 
Galeria Colonna. Urmează a se stabili, dacă exemplarul de la Bu- 
cureşti este realizat de Guercino gi a servit ca model picturii 
de la Colonna, sau ambele lucrări sînt create de Mola, 

Pentru aceasta sîntem constrînşi să apelăn din nou ia arti- 
colul lui Arslan. 

Preocupat de a stabili un fir cronologic în creaţia picto- 
rului roman, Arslan a urmărit, pas cu pas; operele artiştilor ca- 
re l-au influenţat pe Mola. In consecinţă, el compară tabloul 
"Agar şi Ismail în deşert" de la Galeria Coloma, cu pictura, 
avînă acelaşi subiect, realizată de Andreia Sacchi (1599-1661) 
pentru palatul lui Antonio Barberini^/ o Mola, după cum spune an= 
torul, extrage din aceastá operá al lui Sacchi, conceptul compo- 
zitional. De fapt, dacă confruntám imaginile, observám, cá însăşi 
detaliile, cum ar fi capul îngerului, l-au inspirat într-o bună 
masură, pe Mola. Intr-un alt pasaj, Arslan leagă racursiul inge- 
rului de viziunea lui Pietro Testa (1661-1650), un alt pictor ro- 
man de la care s-a inspirat Mola. In chipul lui Agar şi în "Stu- 
diui de cap" de la Doria, autorul exteriorizeazá sfera de influen- 
tá a lui Pietro da Cortona (1596-1699). Acest uitin amănunt ne-a 
şi făcut să apropiem pinza, "Agar gi Ismail în deşert”, de la Mu- 
zeul Republicii, de lucrarea lui Laurent de la Hire (ou Teaeu)in 
care elementele oortonegti, sint de asemenea visibile. Din acest 
ultim capitol, apare limpede că, in nioi un oaa Gueroino m paas 
te fi autorul tabloului nostru» piotorul bolognes, în perioada in 
care Andreia Sacohí definitivează luorarea comandata de rame 
- între 1640-1650 - perioadă corespunzătoare încadrării în epe 
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Şi a lucrărilor cu Agar de la Galeria Colonna gi Bucureşti, era în 
plină glorie, cu un stil propriu, bine conturat, el nu mai putea 
fi influenţat de un Pietro Testa sau Andreia Sacchi, 

Nu pot fi considerați drept creatorii tabloului din Muzeul 
Republicii nici Sacchi gi nici Testa, deoarece nici unul dintre 
ei nu a întrunit, ia acea vreme (1640-1650), influențele lui Mola, 
Guercino şi da Cortona într-o singură operă. 

In concluzie, tabloul "Agar si Ismail în deşert" de la Mu- 
zeul de artă al Republicii Socialiste România este pictat între 
anii 1640-1650 de Pier Francesco Mola. Ar fi posibil să se nege 
posibilitatea ca un artist să repete de două ori şi aproape exact, 
acelaşi subiect. De aceea, în afara exemplului cu Guercino, pre - 
zentat in introducere, găsim oportun să menționăm că subiectul cu 
Agar este foarte frecvent în operele artiştilor romani. Pietro da 
Cortona, pictează un ciclu Întreg inspirat de acest subiect biblic. 
Unul dintre aceste tablouri, "Agar si Ismail izgoniți de Abraham", 
se află la Muzeul Republicii. Sacchi, după cun s-a mai arátat,re- 
petă de două ori imaginea cu Agar şi Ismail în deşert. Offerhans 
reproduce în articolul sáu "De betekenis van Francesco Cozza's 
Hagar en Ismaël (Bulletin van Het Rijksmuseum, Nr.l, 1962,pp.5-15, 
trei variante cu "Agar şi Ismail în deşert", de Francesco Cozza 
(1605-1682). Offerhans reproduce şi el tabioui Lui Mola, "Agar şi 
Ismaii in deşert" de la Galeria Colonna de la care s-a inspirat, 
de astă data, Cozzae In Lexiconul Thieme-Becker, printre operele 
lui Mola citate, figurează, în afara celor două lucrări reproduse 
de Arslan ("Izgonirea lui Agar, Gal.Capitolina şi "Agar şi Ismail 
în deşert”, ual.Colonna), încă o pictură cu izgonirea lui Agar 
(Gal.Scleissheim) şi alta cu Agar şi Ismail în deşert (Muzeul din 
Darmstadt). 

Deci, iată cá, dintr-odată găsim patru artişti din şcoala 
romană, care realizează mai multe replici sau variante ale acelu- 
iaşi subiecte 

Sub raport compozițional, tablol de la Muzeul Republicii ne 
apare mai echilibrat faţă de cel de la Galeria Colonna. Forma pă- 
tratá, în care se înscrie varianta de la Roma, este înlocuită, în 
cazul nostru, printr-un dreptunghiu cu colţurile tăiate (octogen). 
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Acest cadru a permis o desfășurare mai degajată a elementelor 
compoziționale. Aripile îngerului, mult mai lungi, plasarea aces- 
tuia, mai sus şi către mijlocul tabloului, trupul lui Agar cuprins 
aproape în întregime, fao oa în varianta de la Muzeul Republicii, 
să primeze aspectul de monumental, ceea oe evidențiază una dintre 
valoroasele realizări de ale lui Molas 


NOTE s 

1/ Guido Reni preia această funcţie după moartea lui Lodovico 
Carracci (1619). 

2/ Bachelin, Lo, Galerie Charles I-er, Paris, Dornach (Alsace), 
et New York, 1898, po7^e | 

3/ Muzeul de Artă al RoPoRo; Galeria Universală, catalog rárá 


dată (1955), Nrol42, p.380, Muzeul de TOLA al RoPoRo; Ghidul 
Galeriei Jalversale, Ducures ti (fără dată), 1958, p.30. 


4/ In studiul resp otiv W.Arslan se ocupá numal de operele lui 
Mola aflate la ^om&o 


5/ O replică'a acestui tablou se află la Muzeul Ermitaj din 
Leningrado 


Scarsella Ippolito numit Scarsellino;: : 
"Fecioara cu Pruncul si Sf.Ioan Botezătorul copil", 
(Colecţia Muzeului de artă al Republicii Socialiste România)e 
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Scarsella Ippolito, numit Scarsellino: 
Sf.Ioan Botezătorul copil". 


"Fecioara cu Pruncul 8g 
(Colecţia Guggenheim). 


Pier Francesco 
Mola: 

"Agar şi Ismail 
în deşert" 
Muzeul de artă 
al Republicii 

Socialiste 
România. 


Pier Francesco 

Mola: 

"Agar şi Ismail 
în deşert 

Galeria Colonna 


DOUA TABLOURI DE ALBRECHT ALTDORFER IN COLEOTIA 
MUZEULUI DE ARTA AL REPUBLICII SOCIALISTE ROMANIA 


Anatolie Teodosiu 


Muzeograf specialist la Muzeul 
de artă al Republicii 
Socialiste România 


Apreciate în mod deosebit încă înainte de a fi intrat în 
colecţia Muzeului de artă al Republicii Socialiste România, ta- 
blourile “Convertirea la creştinism a unei principese" gi "Bote- 
zul unei principese" ne sînt semnalate încă spre sfîrşitul celui 
de al doilea deceniu al secolului XX, cind acestea au fost expu- 
se, in 1917, 1a Expoziția "Ausstellung Deutscher Kunstwerke"l/ e 
Cu această ocazie Hans Braune şi Ludwig Volkmann Le-au atribuit | 
unui anonim bavarez, considerînă ca dată a realizării lor, anul 
1520. Ulterior, Emil Coliu, în articolul "Muzeul Ioan Kalinde - 
ru", spune: "Primitivii germani sînt reprezentaţi prin cinci 
piese, cinci panouri de altar provenind probabil din şcoala ba= 
vareză de la München, bine cunoscută şi îndelung studiată". i 

Din păcate, numai două dintre aceste tablouri "Şcoala bava- i 
reză, secolul al XVI-lea; "Jertfa lui Ioachim" (Convertirea la | 
creştinism a unei principese) şi "Botezul unei sfinte", panou de | 
altar din şcoala primitivilor germani din Muzeul Ioan Kalinderu 
(Botezul unei principese), au supravieţuit bombardamentului și au 
ajuns 1a Muzeul de artă al Republicii Socialiste Románia,unde au l 
figurat pînă ïn momentul de fața cu atribuyia Hans Baldung Grien? x 

Cum atribuyia încă de la început era considerată provizo = 
rie, investigațiile au continuat, urmărindu-se pe de o parte pre- 
cizarea identităţii gi subiectului lucrărilor, pe de altă parte, 
determinarea izvoarelor de inspiraţie, tehnioa şi viziunea artis- 
tului, elemente în stare să ducă la stabilirea epocii în care au 
fost pictate tablourile» 
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Astfel, cercetătorii au găsit că tabloul "Convertirea la 
creştinism a unei prinoipese" porneşte de la gravura lui Dürer 
"Die Heiligen Atonius und Paulus, die Einsiedler" (Sfinţii An- 
ton şi Pavel, ereniţi), gravură realizată între anii 1500-1505 
şi din care, se spune p sînt repetata în întregime peisajul şi 
Sfîntul Pavel. 

Cît priveşte autorul acestora, o informaţie prețioasă ne-a 
furnizat-o Prof.Lazarev care s-a pronunţat în favoarea lui Al- 
brect Altdorfer. 

Inainte de a trece la esenţa problemei este bine să ará- 
tăm că confruntarea celor două picturi cu imagini după opere de 
&le lui Hans Baldung Grien ne-a făcut să distingem clar, douávi- 
ziuni, două universuri total deosebite. Se poate afirma chiar, 
cá nu există nici un element comun, nici un fel de raporturi cu 
caracter plastic între creaţia lui Baldung gi cele două compozi- 
ii atribuite lui, aflate în Muzeul de artă al Republicii Socia- 
liste România. De aceea, găsim inutil să reproducem o analiză 
comparativă între lucrările lui Baldung gi cele de la Bucureşti, 
atribuite acestuia, care cu siguranţă nu sînt pictate de mîna li, 
şi să ne îndreptăn privirile asupra creaţiei lui Altdorfer. 

După cît ne este cunoscut, Altdorfer a manifestat incádin 
tinereţe predilecție pentru peisaj pe care l-a substituit însă 
viziunii sale oarecum fantastice. Cerul de o rară profunzime,apa- 
re la el de multe ori ca o explozie galactică, munţii fac impre- 
sia că erup acum din pămînt, se înaltă vertiginos, se formează 
sub ochii noştri. Perspectiva este adîncă, vastă, incomensurabi- 
lá. El ne pune în faţa unei lumi stranii în plină efervescenţă 
care face impresia că abia se constituie. 

Ia Bladung, natura este mai potolită, terenul, deci  acci- 
dentat, este sedimentat, munţii apasă greu pe scoarță. Peisajul 
la el, în genere, este infüyigat oa un decor menit să pună în va- 
loare figurile din primul plan sau să sublinieze acţiunea în su- 
biectul ales gi nu ca un factor dominant al lucrării cum se po&- 
te remarca, în numeroase caturi, la Altdorfer. De aceea, este 
greu să întrezărim în compoziyiile "Convertirea la oregtinism a 
unei principese" gi "Botezul unei prinoipese", temperamentul lui 
Baldung $1 să recunoaștem mai degrabă germenii care au generat 
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declanșarea forţei vizionare din capodopera lui Altdorfer "Bătă- 
lia lui Alexandru" (München), 

Acești germeni se cristalizează în compoziţiile noastre ou 
üieosebire în partea stîngă, către linia de orizont, unde munți i 
cu planuri abrupte par a yígni din pămînt asemeni celor din "Su- 
zana im Bade" (Suzana în baie, München) gi "Bătălia lui Alexan = 
aru". 

lmaginile, in ansamblu, prin natura lor să4batică prin co- 
drii cu arbori uriaş, plantați între tufiguri întunecoase, prin 
munţii gigantici ou versanţi abrupți gi prin siluetele minuscula 
ale construcţiilor pierdute in depártári, ne duc cu gîndul la ve- 
chile basme germane. Personajele, şi în special insofitoareles 
principesei din tabloul "Convertirea la creştinism a unei prin- 
cipese", în strínsá comuniune cu natura, apar ca niște ființe e- 
nigmatice cu înfăţişare umană, rátácind într-o lume fantastică, 

Această fuziune dintre atmosfera de basm şi religie este 
pregnantă şi în lucrarea lui Altdorfer "Decapitarea Sfintei Eca- 
t>rina" de la Kunsthistorisches Museum din Viena, o operă atît 
de apropiată pe plan compoziyional şi al viziunii de cele din Wu- 
zeul de artă al Repubiicii Socialiste România, încât ne determi- 
nă chiar, din primul moment, şi după cum vom vedea nu fără temei, 
să Ínclinám a crede că lucrările de la Muzeul Republicii şi cea 
de la Viena fac parte dintr-un ciclu comun, conceput anume pen- 
tru a ilustra legenda martirei din Alexandria, 

Arhitectura peisajului este clădită pe baza unor principii 
similare, Cîte un grup compact de arbori, marcînd liziera pădurii, 
este masat în partea dreaptă a tablourilor. In stînga, cerul pu- 
ternic luminat către orizont, se deschide larg, în adîncine şi 
contrastează puternic cu grupurile de arbori inundaţi în mare par- 
te de o umbră densă. Personajele plasate în partea de jos,pornind 
aproximativ de La mijlocul compozițiilor sînt tangente, ïn partea 
superioară, unei curbe concave, modalitate de a compune,menită să 
reliefeze gi mai mult grandoarea naturii. Solipirea luminilor ce 
brăzăează chipurile gi vegtnintele personajelor punotează în med 
analog ritmica sinuoasă a razelor care, uult potolite în cele din 
urmá, îşi încheie cirouitul pe tuipinile şi frunziqul ipac 
Eroinele ingenunchiate, din toate cele trei Lucrări, sint inveg ~- 
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mîntate în costume princiare aproape identice, cu faldurile dis- 
puse radial, deopotrivă mulate pe trupurile acestora, 

Tipologia şi expresia pioasă a figurilor, desenul minuţios 
şi mişcarea în ansamblu, corespund pînă în cele mai mici anănun- 
te. In coloritul compozițiilor noastre, de asemenea, distingem 
roşul de culoarea vinului, roşul aprins şi verdele .oliv de care 
aminteşte Otto Benesch în monografia sa închinată lui Altdorfer, 
din 1939, cînd se referă la "Decapitarea Sf.Ecaterina" de la Mu- 
zeul âin Viena, culori pe care le putem recunoaşte şi în alte 

| lucrări de-ale artistului, Proporţiile panourilor sînt 
aproape identice, iar suportul de lemn, ca esenţă - lemnul de mo- 
lià în cazul lucrărilor de la Muzeul din Bucureşti şi lemnul de 
tei pentru cea de la Kunsthistorisches Museum din Viena - este 
cel folosit $n mod obişnuit de către pictorul german. 

Desigur că ar mai putea fi prezentate încă multe detalii 
dintr-o seamă de compoziţii de-ale lui Altdorfer care sînt strîns 
legate de altele aflate în tablourile din galerie, ca de pildă: 
apariţii ale unor sfinţi pe cer, profilaţi pe un fond luminos i=- 
magini concepute sub formă de mici medalioane încadrate de nori, 
ornamente vestimentare geometrice etc. 

Considerînă însă, că analizele comparative desfăşurate  an- 
terior sînt concludente pentru a putea considera dürept autor al 
tablouri lor "Convertirea la creştinism a unei principese" şi 
"Botezul unei principese" ; pe Altdorfer, să încercăm, în conti - 
nuare, să stabilim subiectul acestora. à 

Si cum, pe parcursul articolului s-a precizat existenta u- 
nei strînse legături între subiectul din tabloul de la Viena (De- 
capitarea Sf.Bcaterina) gi subiectele tablourilor de care ne 0 
cupăm, să confruntăm acţiunea din lucrarea "Convertirea la cres$- 
tinism a unei principese" cu imaginea pe care ne-o Oreemitextul | 
referitor la legenda Sf.Ecaterina reprodus în “Iconographie | 
de l'art Ohretien" de Réau (Tomul III, Vol.I, 1958, pp.267-268). 
Vom 6onstata că desorierea momentului, in Réau, corespunde exact 
cu imaginea din tablou. 

De unde s-a inspirat Altdorget cînd sica ales suuleatul. 
cínd a conceput aceste lucrări? Este o întrebare care ne îndrumă 
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spre remarca făcută în fişa analitică referitor la gravura lui 
Dürer "Sfinţii Anton şi Pavel, eremiti", remarcă care după cîte 
s-a arătat, deschide calea spre determinarea perioadei în care 
au fost realizate tablourile. Si, într-adevăr, dintr-o singură 
privire se poate distinge că autorul tabloului înfăţişînă "Con- 
vertirea la creştinism a unei principese" a fost inspirat, în 
mare măsură, de gravura lui Dürer, Bătrânul, arborii - ca formă 
şi grupare - másuta improvizată, ulciorul de pe ea şi apa izvo- 
rîtă de sub măsuţă, sînt aproape copiate, Se pune acum problema 
- este oare aceasta singura operă din ciclul respectiv inspira- 
tá după Dürer? Răspunsul îl vom obţine confruntînă tabloul lui 
Altdorfer ("Decapitarea Sf.Ecaterinu") de la Viena, cu gravura 
lui Dürer "Martiriul Sfintei Ecaterina" (1498-1500). Grupul 
format din Sf.Ecaterina şi călău, la Altdorfer, este conceput 
într-un chip foarte asemănător. El poate fi încaârat, de aseme- 
nea, într-o formă trapezoidală. Trupul agil şi alungit al . cë- 
láului, veşmîntul vărgat, modul în care dungile acestuia dese- 
nează formele anatomice şi apoi mişcarea, atitudinea şi găteala 
capului martirei, constituie detalii care demontrează că Alt= 
dorfer a fost inspirat de gravura lui Dürer. Apropieri există 
şi în mişcarea altor personaje plasate în planurile următoare, 
în expresiile lor, în felul cum ele reacţionează faţă de minu - 
nea cerească, Astfel, concludente sînt, resparitia într-o pozi- 
tie similară a personajului care fuge îngrozit şi a celui din 
fata Sf.Ecaterina, trîntit pe spate, personaj a cărui cap,vàzut 
$n racursi, este caligrafiat aproape exact. | 
S-ar putea totuşi crede că subiectul însăşi a determinat , 
în mod involuntar, această similitudine, cu atît mai mult, cu 
cît imaginea este inversatá şi deci, în acest sens, ar fi im- 
plicat un efort suplimentar din partea artistului, Insă, o do- 
vadá de astá-datá gi mai grăitoare - transpunerea inversatá în 
ulei (Berlin, Deutsches Museu) de cátre Altdorfer a gravurii lui 
Dürer "Der Heilige Franziskus, die Wundmale empfangedà" (Sf.Fran- 
cise primină stigmatele, 1500-1505), confirmă cá Altdorfer a 
pictat la acea vreme lucrări inspirate de gravurile lui Diirer ; 
astfel că, după cele arătate anterior, apare clar că şi ciclul 
Sfintei Ecaterina a fost imaginat, ca urmare 8 acestei influen- 
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Analiza din acest ultim capitol ne ajută şi la datarea ta- 
blourilor din galerie. Gravurile lui Dürer amintite mai sus,sârt 
realizate între anii 1498-1505, iar lucrarea lui Altdorfer 
"Sfîntul Francisc primind stigmatele” este monogramată şi data- 
tă, 1507. Cum Otto Benesch consideră, şi pe bună dreptate,compo- 
ziţia "Decapitsrea Sf.Bosterina" de la Viena, anterioară lucrá- 
rii Sfîntul Francisc primind stigmatele, (gravura lui Dürer "De- 
capitarea Sf.Ecaterina") se presupune a fi realizată între 1498- 
1500 deci, Altdorfer a cunoscut-o înaintea gravurilor "Die hei- 
ligen Antonius und Paulus, die Einsiedler" (Sfinţii Anton şi Pa- 
vel, eremiţi) şi "Die Stigmatisation des hl. Franziskus” (Sfin- 
tul Francisc primind stigmatele) realizate între anii 1500-1505), 
reiese cá, "Convertirea unei principese" gi "Botezul unei prin- 
cipese" se încadrează, ca dată, în jurul anului 1505, deci a 
fost definitivată înaintea tabloului reprezentíndu-l pe Sf.Fran- 
cisc, lucrarea cu o tehnică mai evoluatá. 

Ca urmare, se poate conchide prin a spune cá tablourile din 
Galeria de artă universală a Muzeului de artă al Republicii So- 
cialiste România sînt pictate de Albrecht Altdorfer, au ca. su= 
biecte "Convertirea: la creştinism a Sf.Ecaterina"* şi "Botezul 
Sfintei Ecaterina" şi sînt realizate în jurul anului 1505. 
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-1/ Volkmann,; Lo, gi Braune, H.$ Katalog der Ausstellung Deut- 

scher Kunstwerke, (Gem.aus Rum, Besitz), Kriegspraphik, 
Athenäum, Juni, 1917, polhe qucm -- ! 

2/ Emil-Coliu, Muzeul Ioan Kalinderi, Boabe de Gríu, Anul V, 
nr.18, 1935, p.479, reprod.color, pl; V (şi pe copertă), 


Botezul unei principese, reprod. p.475 (Convertirea la creş- 
tinism a unei principese). . ; 


3/ Muzeul de Artă al R.PR., Galeria Universală, Catalog, fără 
Ue datá (1955), NY cate 50, 514 pe26. 


4/ Observagia este monţionată în fişa analitică. 
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CONSIDERAŢII FILOZOFICE ŞI STILISTICE ASUPRA LUCRARII 
"COCOR PE  STÍNCA" DE SESSHU TOYO ODO (1426-1506) 


Alexandra Zigura 


Muzeograf specialist 1a Muzeul 
de artă al Republicii Socialis- 
te Románia 


Opera marelui pictor japonez Sesshu Toyo Odo (1420 - 1506 ) 
face parte din moştenirea lăsată țării sale şi lumii întregi de 
un maestru al penelului care a fost în acelaşi timp un subtil 
filozof. i 

Lucrările lui = din care cea mai mare parte sînt păstrate 
în Japonia ca tezaur naţional = reflectă o viziune cosmică şi o 
gînâire preocupată permanent de a pătrunde în marile adevăruri 
ale vieţii, | a 

Preot al sectei budiste Zen, el a promovat =- ca de alt- 
fel toți adepții acestei secte = o artă sintetică şi aluzivă, în 
care simbolismumi juca un rol importante 

Această pictură sobră şi subtilă, în care culorile erau dis- 
pretuite, folosindu-se numai cerneala de China (pictură cunoscu= 
tă sub numele de Sumi-e), poate fi definită din punct de vede- 
ve tehnic ca o artă a liniei şi a valorilor tonale. 

. In cadrul acestei tehnici, pe o treaptă superioară a rafi - 
namentului ereator, stilul Haboku = un fel de "tagism cu cernea- 
14" care neglijează total conturul şi încearcă să sugereze for- 
ma prin pete de negru gi gri, cultivă un limbaj plastic şi mai 
laconic în care adesea formele sînt sugerate printr-o singură şi 
energică trăsătură de penel, completată cu pete de cerneală sa= 
vant dispus. "- 

Acestui stil îi aparţine şi lucrarea aflată în Muzeul de 
artă al Republicii Socialiste România intitulată "Cocor pe stên- 
că”. 
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Să vedem acum pe scurt ce este de fapt budismul Zen şi ce 
preconizează el. 

Budismul Zen consideră oš fiinţa umană închide în sine mari 
forte latente, care dezvoltate printr-o severă disciplină spi= 
rituală, îi pot permite omului realizarea adevărului absolute 
Ca atare, omul nu are nevoie nici de ritual, nici de întermeâiar 
între el şi divinitate ci numai de un maestru care să-l diri- 
jeze pe linia unei discipline spirituale menite să-l ajute să 
realizeze “Satori” adică “iluminarea”, 

Aşadar se preconizează efortul uman pentru a ajunga prin 
meditaţie şi asceză la sferele cele mai înalte ale gîndirii pu= 
re, dincolo de ceea ce poate fi închis între limitele expresiei 
verbale. Metoda sa este contemplaţia prin care se poate atinge 
graniţele absolutului, iar scopul final este realizarea armo =- 
niei dintre fiinţa umană şi adevărul absoluto 

Budismul Zen însemnează exerciţiu continuu şi trăire in- 

terioará. 
2 Această sectă se împotriveşte de asemenea oricărei spesu = 
latii metafizice, se obține de la orice teoretizare, socotíind 
cá nu cuvintele ci numai experienţa personală este în măsură să 
dea revelaţia adevărului - şi acolo unde este posibil elimină 
erice gîndire pur logicá, 

Adeptul Zen trebuie să caute adevărul în propria sa ființă 
şi această intro-spectiune este exprimată de un precept Zen în 
felul urmátor: "Priveşte drept şi profund în propria ta  inimá 
şi cínd vei înţelege ceea ce eşti, atunci vei fi realizat În- 
suşirea de Buddha", Această realizare a naturii lui Buddha. n 
numeşte în japoneză "Satori" sau în terminologia Zen "Kensko $ 
care Însemnează aproximativ "a înţelege”, “a pátrunde adevirul", 
dap care în literatura Zen t$adusÁ în limbile occidentale se 
traduce prin "iluminere", -. i nire 

t fiñal al adeptului Zen, constă în a pune Ee 
său spirit într-o stare care d Cpt e lov tuba E 

are este inse i 
inm ein - M nsi ceata antitezelor - antitezele fi- 

: 1 umane = însemneasă ous 
ind considerate creații ale imaginaţie 
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noaşterea naturii tale proprii oare este în acelasi timp o _cu= 
niaştere a naturii universale, adică a naturii tuturor fiinţe = 
lor din lume. Gândirea logică este aşadar înlocuită prin ocunosg- 
terea intuitivă, 

Un asemenea mod de a gînâi nu poate fi acceptat de gîndi- 
rea noastră materialist-dialectică, dar faptul că acest sistem 
filozofic a putut genera de-a lungul secolelor o artă a cărei 
valoare este unanim recunoscută, constituie o justificare pen- 
tru încercarea de a pătrunde în sfera acestor speculaţii filo - 
zofice. 2 p 

Să trecom acum la analiza lucrării care đe fapt face obí 
ectul acestei comunicărio : 

Trebuie să menționăm de la început că întreaga pictură Zen 
este pătrunsă de un principiu estetic specific extremului Orient 
şi care se află chiar În inima Zen-ului Si anume sensul "solí - 
tudini eterne". (In japoneză "sabi"), Nu este vorba aici de sen- 
timentul deznádejdei, nici de sensul depresiv al singurătăţ i, 
ci de un fel de chemare a absolutului, spre care unii oameni se 
simt irezistibil atraşi gi care vine spre tine numai atunci cínd 
lumea particulară care se mişcă în condițiile spaţiului, timpu- 
lui şi cauzalităţii este lăsaţă în urnă, iar spiritul se ridi- 
că spre înălţimi în căutarea adevărului absolut. Aceasta. este 
structura sufletească a artistului Zen şi ea se manifestă cu 
putere în întreaga creaţie plastică a acestei secte budiste; a= 
£ft în China cît şi în Japonia. Strîns legat de acest sens al 
"eternei singurătăţii” (sabi) în dicţionarul japonez; al terme = 
nilor de cultură există un alt cuvînt care vehiculează noțiunea 
de mai_sus gi anume "Wabi? care se traduce prin sărăcie,sau în= 
tr-un sens negativist "a nu fi în societatea aleasă a timpului? 
Desigur această_sărăciă nu are nimic comun cu sărăcia propriu= 
21gá, In concepţia Zen a fi sărac însemează a nu depinde àe 
lucrurile lumegti = bogăție, putere, reputaţie = şi totuşi . a 
simți în tine prezența a ceva de o valoare mal înaltă decît po- 
ziția socialăe | PE " 

__ Din această aga-numitá sărăcie (*wabi") derivă în arta ja- 
poneză simplicitatea în execuţie, econonia de mijloace plast ice, 
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[| 
spontaneitatea şi o anumită tendinţă arhaisantÉ gi de nugerare 
a trecutului istorio oto. 

De aceste două principii de bază: "Sabi" (eterna singură 
tate) şi "Wabi" (sărăoie) împreună ou noţiunile derivate | din 
ele, trebuie să ținem seamă în permanenţă la analizarea piotue 
rii artistului Zen, 

Să trecem acum la analiza tehnică a picturii "Cocor pe 
stíncá" de Sesshu, pentru oa în final să încoroăm să desoifrăm 
principiile enunțate mai sus şi semnifioaţiile ssounse ale su- 
biectului comentat astăzi. | 

Intr-o atmosferă ce pare îmbăiată în ceaţă, un cocor sin- 
gurativ stă pe marginea unei stînci, la malul mării, Valurile 
lovesc ţărmul stâncos, marea pierzându-se în ceața depărtării, 
Cocorul născut din îmbinarea măiastră a cîtorva pete şi puncte 
= ea de altfel şi stíncile şi valurile - par să apară și tote 
odată să se topească în infinits 

Aşa cum am mai arătat avem în fate noastră o plotură  mo- 
nocromá,eu cerneală de China, cunoscută ca tehnică sub numele 
âe Sumi-e. ve fapt acest gen de pictură nu este o pictură în 
sensul european al cuvîntului, ci mai curînd am putea-o  ase= 
mána cu o schiţă în negru şi albe 

Motivul pentru care a fost ales un material atît de fra- 
gil pentru a transpune pe el o inspiraţie artistică, tine de 
faptul că inspirația se cere transpusă pe hîrtie cu aceeaşi 
spontaneitate cu care a apărut ideea. Inspirația este acses ca- 
pe trebuie să miște pensula, artistul fiind în afara unui  e- 
fort conştient. Desigur muşchii şi ochii sînt conştienţi că se 
trage o linie sau un punct; dar în spatele acestora nu trebu= 
ie să lucreze conştientul. Un comentator Zen spune pentru E 
explica acest proces de creaţie, cá natura îşi realizează des- 
tínul fără să fie conştientă şi în acelaşi fel trebuie să lu- 
creze gi artistul Zen; sau folosind un exemplu şi mai atrăgă - 
tor, acelaşi autor arată că "un copilaş care încă n-a învățat 
să vorbească este suficient aă zîmbeaacă ca toată lumea să fie 
transportată, pentru că acest zîmbet e autentio şi pur,lar 80 
pilul nu.este conştient de el". In pictura Zen dacă intervine 
o reflecţie între pensulă gi hirtie, efeotul este ratate De a- 
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ceea se cere ca liniile gi punctele să fie cît mai reduse la nu- 
măr, ele urmărind doar să indice ideea. Intelectul spectatorului 
este acela care este invitat să completeze imaginea şi să-i gă- 
sească semnificaţiile.» 

Marea măiestrie tehnică a piotorului care lucrează în teh. 
nica Sumi-e mai rezidă gi în faptul că nu este permisă nici o 
deliberare, retug, ştergere, sau revenire, Punctul sau linia tra- 
sată sînt irevocabile. In aceasta constă de fapt marea frumuseţe 
a trăsăturilor de penel din pictura cu cerneala de China,în care 
nu poate fi întrezărit nici un efort, nici o violentá.Este doar 
o liber dirijată expunere a mişcării, în care rezistă de fapt, 
principiul acestei frumuseți, Artistul urmăreşte doar să facă să 
se miste pe hîrtie spiritul unui obiect sau ființe. 

La prima vedere nu pare să fie prea multă măiestrie  artis- 
ticá şi inspiraţie în acest cocor singuratic aşezat pe o stîncă, 
Dar privind îndelung şi cu atenţie, nu putem să nu fim impresio- 
nati şi, pe nesimţite, cuprinşi de atmosfera acestei lucrări. 

_ Imensitatea spaţiului gi a mării este sugerată cu nişte mij- 
loace tehnice aga de rafinate, încît se impun ochiului,iar pre- 
zenta acestei fiinţe vii, spirit misterios respirînd viaţa eter- 
nitágii ne apare plină de semnificatie. In ceea ce priveşte spa- 
viul = nimeni nu a reuşit să-l sugereze mai bine decît pictorii 
Zen. Ei.nu s-au arătat interesaţi nici de sugerarea spaţiului 
printr-o construcţie geometrică de tipul perspectivei liniare 
(în adâncime), nici de recrearea atmosferei care îmbăiată fiin - 
tele şi lucrurile din natură, adică a anvelopei, ci au reprezen- 
tat spaţiul ca un vid din care se nasc sau în care se topesc fr- 
mele. Această sugerare a infinitului invită la meditaţie,întrea- 
ga atmosferă fiind de linigte,senin&átate şi pace.Dacá neam imagina 
în locul cocorului un om tot atît de singuratic şi retras în si- 
ne ca şi pasărea de pe stîncă, semnificaţia şi ideea care se de- 
gajă, ar rămîne exact aceeaşi, 

Aşadar, simpliocitatea formei nu însemnează eiis lip- 
să de semnificaţie a conţinutului, Există un mare "dincolo" în 
imaginea acestui cocor singuratic. Iată =- aşadar =- transpus în” 
tr-o laconică imagine plastică sensul adînc al principiului, "so0- 
liítudini eterne" (Sabi), al contemplatiei fiinţei vii în fața ab- 
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solutului. Zen demonstrează astfel că nu este necesar să fie ag- 
ternute pe pânză sute de linii, nici să se compună poeme de sute 
de versuri, pentru a declanşa simțămîntul care se naşte cînd în- 
cerci să pătrunzi în sfera gîndirii pure. In fata morţii sau a 
marilor adevăruri omul rămîne tăcut, pentru cá nici un cuvînt nu 
mai este în stare să-l exprime, 

Dragostea pentru natură, privită în marea sa complexitate 
este de asemenea unul din elementele de bază ale gîndirii Zen. 
G$ndirea Zen preconizează o fraternizare cu natura - care nu es- 
te niciodată privită ca o forţă ostilă ce trebuie învinsă gisub- 
jugată pentru scopurile egoiste ale omului, Faptul că artistul 
Zen recurge la fiinţe şi elemente din natură pentru a exprima po- 
ziţii filozofice derivă din convingerea că omul, împreună cu toa= 
te ființele şi elementele sînt supuse aceloraşi legi eterne ale 
vieţii şi morţii, această identificare cu natura, avînd la bază 
credinţa că, fiecare element al lunii fenomenale închide în si- 
ne o picătură din sufletul cosmice 

Desigur, cocorul, stîncile şi valurile reprezintă de fapt 
elemente reale din natură; pentru artist însă, ele prezintă im- 
portanţa numai în măsura în care, elementele compoziționale ale 
peisajului, reuşesc să vehiculele gînâirea şi trăirea sa interi- 
oară. Esentialul într-o asemenea compoziţie nu este aşadar "ceea 
ce se vede" ci semnificaţia sa ascunsă; Pictorul Zen nu a culti- 
vat peisajul pentru frumusețea sa proprie, ci pentru că el a reli 
zat în elementele peisajului sentimentul cosmic al naturii gi a 
găsit expresia artistică cea mai apropiată de viziunea sa perso- 
nală asupra lumii. 

Sensurile interioare ale Zen-ului însemnează de fapt che- 
mări dirijate spre spiritul umane Dacă te dispensezi de interme- 
iul formei, un spirit poate să se adreseze nestingherit şi di- 
rect celuilalt. Mijlocul de comunicare sau simbolul expresiei 
personale este redus la cel mai laconic termen posibile - aici 
áerivá mare economie de mijloace plastice. Dacă în tehnica Sumi-e 
s-ar fi încercat să se copieze realitatea obiectivă, ar fi fost 
un total insucces$ pentru că acest lucru nu 8-8 făcut niciodată, 


această piotură poate fi oonsiderată o creație de mare origina = 


litate si putere de sugestie.» 
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Din cele expune mai sus este clar că plotura budistă Zən 
în tehnica Bumi-e este guvornată de o serie de principit total 
diferite de acelea din pictura în ulei» - 

Aceasta din urmă foloseşte un suport rozistent $91 culori də 
ulei care permit reveniri, compoziţiile fiind construite síste- 
matic după un plan bine gîndit 91 după schițe preliminare. Com- 
poziţiile sînt gíndito şi organizate pînă în cele mai mici de- 
talii, iar realitatea esto interpretată mai mult sau mai puțin 
realist, Comparată ou pictura de şevalet, o schiță Sumi-e este 
sărăcia însăşi, Săracă în formă, săracă în execuţie, săracă în 
material, această aparentă sărăcie demonstrează acel principiu 
estetic numit "Webi", despre care am vorbit mai sus» Cîtă artă 
este însă ascunsă în spatele acestei aparente sărăcii a pictu - 
rii japoneze Zen. Pliná de sensuri şi de simboluri,sugerínd vis- 
ţa în cele mai tainice articulaţii ale ei, ea rămîne totuşi sim- 
plă şi modestă, ilustrînd în acest fel spiritul "solitudinii ə- 
terne" care bate în inima pictorului Zen. 

Revenind acum la tema noastră vom analiza sensul simbolies 
el fiecărui element în parte din compoziţia "Cocor pe stîncă” de 
Sesshu Toyo Odo, încercînd să ne apropiem mai mult de mesajul 
filozofic exprimat de pictor în laconice forme plastice. 

In peisajele adepților budismului Zen munţii şi apele sînt 
elementele primordiale ale pămîntului. Piscurile înalte sînt a- 
&eses comparate cu înţelepţi, iar stînca propriu-zisă este sim- 
bolul voinţei de dominare. 1 

Elementele compoziţiei "Cocor pe stîncă" sínt: apa, stinca 
şi cocorul. Apa este simbolul bunátátii supreme, stînea - aşa 
cum am arătat — simbolizează voinţa de dominare, iar cocarul es- 
te simbolul înţelepciunii. 

In lucrarea mai sus menționată valurile lovesc ritmic stin- 
ea. Dar rezistenţa stíncii = voința de dominare - nu poate fi 
învinsă decît de acţiunea apei, elementul cel mai supla şi nai 
umil, care întocmai ca 91 bunătatea, încet, pe nesimtite,dar cu 
tenacitate distruge rezistenţa stînoii şi ca atare deține pute- 
res supremă, Inţeleptul simbolizat prin cocor, ajutat de bună= 
tate, e călcat în picioare voinţa de dominate, obstacol greu de 
trecut pe calea desăvirgirii spirituale, 


Calitățile grafice ale lucrării, se impun printr-o extraor- 
âinară siguranţă gi precizie a tugei, Ceea ce ne impresionează 
în primul rînd este vigoarea, precizia şi eleganța ou care Seshu 
a şriut să mînuiască penelul, într-o tehnică ce nu permite nicio 
revenire sau corectare gi realizarea ou mijloace plastice atît de 


laconice a unor raporturi valorice de o extraorâinară fineţe 


gi 
justete.s 


Printr-o maximă dezvoltare a spiritului de observatie,asrtis- 
tul a reuşit să elimine cu desăvârşire detaliile, fără ca prin a- 
ceasta să cadă în abstract, iar cele cîteva pete de cerneală din 
care s-au născut formele, sînt dispuse cu asemenea măiestrie, Ín- 
cât impresia produsă este vie şi evocatoare» PE 

Chiar pentru privitorul neinitiat, atmosfera care se degajă 
din această pictură este învăluitoare şi invită la meditaţie» 

In faţa unui univers artistic care are rezonanţe atît de a- 
dinci, efortul se impune pentru a putea înţelege şi descifra un 
limbaj plastic atît de deosebit de viziunea artiştilor europeni + 


—— 


Los sumas o De vip p ist 


Sesshu Toyo Odor Cocor p 

stîncă. Pictură pe hîrtie 

cu cernealá de China.(Do- 

natia Ácad.Dr.Stefan Ni- 
colau). 


24 


DIN CERCETARILE COLECTIEI DE GRAFICA 
A MUZEULUI BRUKENTHAL 


Tinca Tarangul 


pid oues CEU ALIS sectia 
artă a Muzeului Brukent 
. din Sibiu oisi 


Pe lîngă colecţia de tablouri, Muzeul Brukenthal posedă şi 
o valoroasă colecţie de grafică, care conţine atît gravură str&- 
ină cît şi grafică românească, ultima începînd ou lucrări din 
secolul al XIX-lea şi pînă astăzi. Gravura străină =- în majori= 
tate provine din colecţia Brukenthal; achiziționată la sfîrşi- 
tul secolului al XVIII-lea. Ea datează din secolele XVI, XVII 
şi XVIII. Singurul catalog existent al gravurii străine a fost 
tipărit în 1906 de Michael Csaki custodele de atunci al muzeu- 
lui. Deoarece atribuirile acestui catalog sînt discutabile „după 
cum însuşi autorul recunoaşte în prefaţă, s-au studiat în ulti- 
mii trei ani =- în colaborare cu Cabinetul de Stampe al Biblio = 
tecii Academiei R.S. România, Bucureşti - 200 de gravuri olande- 
ze şi flamande. Deşi multe dintre gravurile existente din aces= 
te şcoli au marginile tăiate pînă la cadru, s=a dovedit cá au 
totugi o valoare deosebitá prin autorii, tirajul şi execuţia 
lorş unele nedesorise de Caaki, altele trecute de acesta sub nu- 
mele editorilor. di de 4 
Ta sfîrşitul secolului al XVI-lea cel mai de seamă gravor 
al Tárilor de Jos era considerat olandezul Henrick Golzzius 
(1558-1616) , cunoscut şi ca pictor, El a fost un înnoitor. al 
tehnicii gravurii cu dăltiţa şi-l recunoaştem mai ales după de- 
senul savant şi ingenios. Este reprezentat în Muzeul Brulenthal 
cu planşa celebră "Hercules Victor", menționată de Csaki daa 
Pe lîngă aceasta sâmnalăm încă o y 1angá dovedită tot de GolisiuS 
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intitulată "Balul venețian” sau “Nunta lui Antenor" catalogată 
înainte sub numele. lui Jan Sadeler c»bo (Caaki ,p„32)». Compozi- 
ţia — datată 1584 =- este formată din două plange; dintre cara 
prima (stînga) nu există în Muzeul Brukenthal, Ea a fost grava 
vă de Goltzius după desenul lui Theodorus Pernardus (Barentsz , 
Dirk), de mîna căruia colecţia de tablouri a muzeului din Bibiu 
posedă un tablou intitulat la fel. 

Printre cel mai importanti gravori portretigti olandezi în 
a doua jumătate a secolului al XVII-lea, se remarcă Cornelis Vis- 
scher (1619-1662), cunoscut prin interpretările tablourilor lui 
van Dyck, Honthorst, Bassano, Palma Vechio, Bercken gi alţii. 
S-au dovedit a fi lucrări autentice de acesta, următoarele gra- 
vuri, necatalogate de Csakit (V.115) "Judecata de apoi” şi 
(XII.7 p.15) "Ţărancă cu copil în fag. Prima lucrare, o - in- 
terpretare după Rubens - gtadiul 4 - este formată din două plan- 
se gravate cu dültita. Cît priveşte a doua = Oo gravură în acva- 
forte - s-a stabilit că este planga a 4-a din seria de "Patru 
peisaje" din albumul: "Etudes des animaux". 

Pentru o altă lucrare a aceluiași autor - (v.97) "Tígancá" 
= gravură în acvaforte = menționată de Csaki, s-a stabilit sta- 
diul eis 4, final, Tot din albumul amintit s-a identificat o 
serie de 7 gravuri în acvaforte, nedeserise de catalogul Csakí. 
Ele reprezintă diferite animale (capre şi ţapi) gravate de olan- 
dezul Bye Marcus (1629-1688), după desenele lui P.Potter. 

Printre ultimele gravuri olandeze identificate sînt 358 de 
planşe cu animale şi păsări de Râbert van Vorst (Voerst) -1597- 
1636, gravate cu dăltiţa după desenele sale şi ale pictorului 
Roeland Savery. Acestea fac parte din ilustrațiile la "Lumen 
picturae et delineations divisum in sex partas"., 

La flamanzi semnalăm pe cei mai importanti gravori ai şco- 
144 lit Rubens, printre care citám mai întîi pe frații Bolswert 
(Boetius şi Schelte), Una din cele două gravuri ale lui Boetius 
Bolswert existente în colecția Brukenthal este opera sa capita- 
18. Este vorba de (V+8) "Iesus crucifixus" cunoscută sub titlul 
"Le coup de lance" gravată după renumitul tablou al lui Rubens 
intitulat la fel.^S-a precizat oð lucrarea este stadiul 2 din 3 
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al gravurii amintite, executată cu dá]tita în metal înainte de 
anul 1621 (A9 1651) indicet pe planşă, Fratele lui Boetius, 
Schelte, unul dintre cei mai de seamă gravori din gcoala lui 
Rubens a transpus în gravură picturile acestuia, realizîndu-le 
cu o mare fidelitate în ceea ce priveşte mai ales efectele co- 
loristice. Se credea că la execuţia lor a contribuit însusi Ru- 
bens$ dar se ştie că operele capitale ale lui Schelte Bolswert 
sînt cele tîrzii, după moartea pictorului. Din cele zece plange 
gravate după picturile lui Rubens şi ale celorlalţi doi celebri 
pictori ai barocului flamand, Anton van Dyck şi Jacob Joráasens, 
opt planşe s-au dovedit a fi originale, iar două sînt copii in- 
versate cunoscute sub titlurile: "Ináltgarea crucii”,  deserisă 
de Csaki ca o gravură originală a lui S.Bolswert şi (V.20) "Fe- 
cioara cu Christos, Sfînta Ana şi Sfîntul Ioan călare pe miel”, 
descrisă de acesta sub numele editorului Enden Martinus. Din 
cele opt planşe autentice cea intitulată (V.18) "Sfîntul Fran- 
ciscus Xaverius obijt anno 1552" este gravată după tabloul lui 
Rubens expus în galeria de artă plastică a Muzeului Brukenthale 
Cealaltă plangá, cu acelaşi subiect (V.17), face parte din se- 
ria sfinților catolici. : 

Printre primii gravori flamanzi care au lucrat pentru Ru- 
bens a fost Lucas Versterman I (1595-1675) cunoscut şi pringra- 
vurile sale după operele maeştrilor mai vechit Rafael, Holbein; 
Elsheimer, P.Broughel şi Hendrik Goltzius, Pentru cele cinci 
gravuri atribuite lui s-a stabilit urmátoareles două sînt- ori- 
ginale şi anume (V.105) "Carolus Longueval" atribuită şi de 
Csaki tot acestuia gi (V.107) "Coborírea de^pe cruce" cataloga= 
tá înainte, "Anonim din járile' de Jos", Celelalte trèi . bucăţi 
(V.28) "Sfîntul Francisc primind stighatele", nedescrisü ai E 
£saki,; ĉa gi (V.109), "Inchiderea pástorilof" gi (Y.110) CÉde- 
ea îngerilor” sînt copii după acesta. Print?e cei mał renuniţi 
gravori din şâoala lui Rubens a fost şi Marinus cu numele com- 
plet Marin Robin van der Goes, elev al lui Vosstesndn EE E 
obişnuia sÉ-gi semneze gravurile cu numele espe EM ec 
ţia noastră există două gravuri ale sale după pistani Ad 
Jorâaens. (V,52) "Inchinarea păstorilor” şi (v.53) “Har 
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Sfintei Apolonia", prima un stadiu intermediar, a doua sta- 
diul 1. : 
Un alt interpret al operei lui Rubens, cunoscut mai ales 
printr-un mare număr de portrete şi titluri de cărţi a fost Coar- 
nelis de Caukeren (1626-1680) la noi, cu planga (V.31) "Marti - 
riul Sfîntului Livinus”, gravură cu dÉltita, stadiul 2 din 3, 
un tiraj pe hîrtie din secolul XVII, cu filigran (elefant şi R). 
Sub influenţa şcolii de gravură a lui Rubens lucrează Pie- 
ter Jode II (1606-1674), gravor gi editor în Anvers. El a. in- 
terpretat pictura lui Rubens, Anton van Dyck, Anton van Diepen- 
beck şi Erasmus Quelinus, urmárind în lucrările sale efecte pic- 
turale şi de clar-obscur. In a doua perioadá a activităţii sale 
s-a specializat în gravura de portret. Este reprezentat in..Mu- 
zeul Brulenthal cu următoarele două planşet (V.47) "Fecioara 
Maria în vizită la Elisabeta”, singura la care colaborarea lui 
Rubens nu este Índoielnicá şi (V.2) "Christos díÍnd cheile Sfîn- 
tului Petru" trecută de Csaki sub numele editorului Enden Mar- 
tinus, dovedită a fi o lucrare a gravorului în cauză,stadiul 5, 
finale 
In afara înterpreţilor lui Rubens, printre cei mai remar - 
cabili gravori flamanzi ai vremii (sfîrşitul secolului al XVI - 
lea şi în primele decenii ale secolului al XVII-lea), se în- 
scrie Egidius Sadeler II (1570-1629), mai frecvent numit: Gil- 
lis, stabilit în 1597 la Praga, la curtea lui Rudolf al II-lea. 
Colecţia noastră posedá patrusprezece planşe executate de el, 
între care şi una din operele sale capitale cunoscută sub -ti- 
tlul: (V,78) "Cele trei femei întorcînâu-se de la mormínt",gra- 
vatá dupá Spranger, datată 1600. Despre gravura sa (V.82) " Bo- 
gatul în iaâ şi sărmanul Lazăr în'sînul lui Avram", dicţionarul 
Nagler menţionează că este cea mai strălucitoare planşă- a lui 
(Nagler, 96). O importantă lucrare tot a aceluiaşi gravor, după 
o.compozitíe proprie este planga (V.85) "Infiinţarea Ordinului 
Dominicanilor". 8 i 
i La aceste lucrări se adaugă o serie de douăsprezece (iii 
ge (V275, 1-12) în care Gillis Sadeler ilustrează lunile anului, 
o plangă pentru fiecare lună, după Peter Stevens, datate 1607 A 
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tiraj pe hîrtie filigranată (poartă cu două turnuri), Există în 
colecţia Brukenthal o altă serie renumită (V,74,1,6) de şase 
planşe gravate după Paul Brill, ou acelaşi subiecti ilustrarea 
Junilor anului; de data aceasta, cîte două în fiecare plan gä ,da- 
tate toate 1615. 

Printre lucrările sale existente la Muzeul Brukenthal se 
înscrie şi portretul domnitorului român (IX.293) "Miha$ Vitea= 
sul", necatalogat de Csaki, probabil înregistrat mai tîrziu, la 
gravura ardeleană. 

Jan Sadeler c.b. (1550-1600), fratele lui Egidius,este şi 
e] reprezentat la Sibiu cu (V.87) "Oamenii surprinşi de judeca- 
va din urmă", planșă care formează pandantul compoziţiei "Oasme- 
nii surprinşi de potop”. t 

Tot în prima jumătate a secolului al XVII-lea în Flandra a 
fost cunoscut şi Nicolae Bruyn (1565-1657), prin gravurile sale 
executate mai mult în suprafaţă, deci cu o rezistență la un ti- 
raj mic. Două din cele cinci plange (V.29 şi V.25) din Muzeul 
Brukenthal fac parte din tirajele sale bune, starea lor de đe- 
teriorare nu este însă din cele mai puţin grave. 
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UN PORTRET DE JAN ANTHONISZ VAN RAVENSTEIN 
LA MUZEUL BRUKENTHAL 


Tinca Tarangul 


Muzeograf praepo la secţia de 
artă a Muzeului Brukenthal,Sibiu | 


| Atribuirile anterioare ale portretului "Femeie în costum | 
spaniol" de Jan Antonisz van Ravensteyn (c.1570-1657) diferă de 
la un catalog la altul. Aşa cum reiese din catalogul manuscris, 
a fost cumpărat de Brukenthal sub numele lui Rembrandt,dupá ce 
figurase probabil înainte în alte colecţii, ipoteză susținută 
de prezenţa diferitelor sigilii aplicate pe spatele tabloului , 
In decursul anilor, catalogarea însă nu a rămas aceeaşi, chiar 
în catalogul manuscris numele lui Rembrandt a fost corectat în 
David de Koning. Primul catalog tipărit la 1844 $1 menţionează 
ca un autentic van Koning, iar următorul, din 1892, ca o copie 
după acesta. Un an mai tîrziu, 1894, Theodor von Frimmel în stu- 
diile sale referitoare la colecţia din Sibiu nu-1 discută, 
E Tabloul a fost restaurat în 1897, cînd probabil a ieşit la 
iveală în colţul din dreapta, sus, inscripţia "Anno 1628" men- 
ționată pentru prima oară de Michael Csaki, în catalogul său 
din 1901. De data aceasta tabloul a fost atribuit, probabil la 
sugestia verbală a lui Frimmel, portretistului Paulus Moreelse 
(1571-1638). C.Hefstade de Groot gu Abraam Bredius, eminenti 
Specialişti în pictura olandezá care au văzut tabloul cu ocazia 

i vízitei lor la Sibiu în 1901, au acceptat tacit paternitatea lui 
Paulus Moreelse. De atunci şi pînă astăzi tabloul a rămas ca- 
talogat ca un auténtic Moreelse. Atribuirea părea să fie certă, 
dacă ne bazám pe adevărul cá luorürile lui Ravegteyn, mai ales 
cele din tinerețe, au fost deseori confundate cu ale lui Moreel- 
se. Se cunose încă trei lucrări autentice de Ravesteyn = una în 
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Schwerin (712) şi douš la Haga (119 şi 120) = atribuite  Ífnain- 
te tot pictorului Moreelse, 

Recent am constatat că la Kunsthalle Hamburg există un por- 
tret de femeie atribuit cu certitudine lui Ravesteyn” „Din cons 
fruntarea lor se remarcă o frapantă asemănare între fizionomia 
modelului din tabloul sibian cu cel din lucrarea hamburghezÁ, 
Portretul din Hamburg; pictat po lemn de stejar, suport iden- 
tio cu cel folosit şi pentru lucrarea din Sibiu, are dimenstu = 
nile însă puţin mai mari (62,6 x 57) faţă de tabloul nostru (62 x 
48). Aşa cum observăm, diferenţele sînt mici, în special pentru 
înălţime, ţinînă seamă că tabloul sibian are 1a bază „adăugată şi 
pictată ulterior o Sipcá de lemn, de 2 cm. In catalogul lui. 
Csaki înălţimea tabloului, în realitate de 62 cm apare de 64 em, 
modificată prin includerea celor 2 cm ai stinghiei de lemn aâă- 
ugată. Tablourile nu poartă nici unul semnătura artistului, cu 
deosebirea numai că pe cel din Muzeul Brukenthal, apare după 
cum am menționat, anul 1628. Pe acelaşi fonā sobru, verde În- 
chis cu reflexe aproape negre, se reliefează bustul unei femei 
de o evidentă asemănare a trăsăturilor, se pare însă mai matu- 
rizate în tabloul din Hamburgo Pentru vîrsta mai înaintată a fe- 
meii din tabloul hamburghez pledează de asemenea abundența bi- 
juteriilor faţă de simplitatea podoabelor tinerei fete din ta- 
bloul sibian. Acelaşi lucru demonstrează prezenţa celor două 
lanţuri de aur cu o execuţie mult mai complicatá ca şi floarea 
roşie de pe umăr la maturitate mutată pe piept. Nu sînt identi- 
ce nici arabescurile mătăsii din costumul spaniol. In tabloul 
âe la Brukenthal mînecile roşii ca şi restul costului se acorâă 
cu înfloriturile corsajului verâe, în timp ce femeia din ta= 
bloul hamburghez poartă un costum mult mai pretenţiose.Sînt vi= 
zibile de asemenea şi unele modificări în dantelária aceluiaşi 
guler Stuart, cu decolteu adînc în faţă. 

Dacă nu putem afirma cu certitudine absolută că este vorba 
în ambele tablouri de aceeaşi femeie la vîrste diferite, susti- 
nem însă paternitatea lui Ravensteyn gi nu a lui Paulus Moreel- 
8e, Tabloul din Sibiu corespunde caraoteristicilor stilistice 
ale lui Ravesteyn pînă la apariția în opera sa, a portretelor 
in olar-cbsour, Be pare că portretele bust şi pînă la genunchi 
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marohează o scurtă perioadă în activitatea lui Ravesteyn, pro- 
babil cea dinaintea anilor 1652-1655, perioadă cînd cunoaşte În- 
elinatis sa pentru rezolvarea portretelor în olar-obscur, noua 
manieră inaugurată de Rembrandt. In privinţa aceasta ,indiciul es 
mai sigur îl constituie datarea tabloului nostru, anul 1628 ,Com- 
pus simplu, ca şi cel din Hamburg, portretul de femeie trăiește 
prin forţa de caracterizare mai puternică decît în opera lu Mo- 
reelse, uneori de nuanţă academic. Strălucirea coloristică = o 
gamă restrînsă de roşu luminos, alb şi verde surd = transparența 
demitentelor roze ale carnaţiei armonizate cu blondul olandez al 
părului şi albul gulerului dantelat ca şi modelarea fină şi teh- 
nica solidá, demonstrează mîna lui Ravesteyn, superior şi din 
acest punct de vedere lui Moreelse. La calităţile cromatice ale 
tabloului, luminat din aceeaşi direcţie ca şi cel din Hamburg,se 
adaugă vibraţie psihică. Insistenta artistului asupra detaliilor 
din costum şi din bijuterii nu stinghereşte cu nimie impresia u- 
nitară a ansamblului, dimpotrivă ne atrage graţia şi calmul sus 
fletesc al tinerei fete, acea nuanţă de gravitate, am putea spu= 
ne, proprie protestantismului; reflectată în privirea şi trăsă - 
turile feţei. 1 E- 

Pentru a ne verifica opinia în privinţa paternităţii lui 
Ravesteyn, am apelat la specialişti străini: H Gerson’ ,directo- 
rul Institutului de Istoria Artei din Haga şi Dr. Dietrich Ros- 
TU uA de la Muzeul Kunsthalle din Hamburg. $i după părerea a=- 
cestora, tabloul sibian se încadrează în opera-lui Ravesteyn;ca- 
re rămâne unul dintre portretiştii cei mai importanţi de la în- 
ceputul sl XVII-lea, alături de Michael Janszoon van Miereveld 
Sí Paulus Moreelse, ultimul cunoscut mai mult ca un manierist 
dulceag şi ca un mai bun arhitect. Prin aceastá identificare Mu- 
zeul Brukenthal cîştigă un nume mai de prestigiu în pictura. o0- 
landezá, tabloul putînd fi considerat cel mai important portret, 
dán această etapă, a artei olandeze existentă la noi. 


NOTE i ' d 
1/ Katalog der alten Meister der Hamburger Kunsthalle = 1956, 
i pui, nr 57 s 
.H,Gerson, 
25»III.1965, | 
2/ Dr.Dietrich Roskampe Hamburger Kunsthalle. 
- Sorís,nro2612/27,1,.1965. 


5 ied 
ijkbureau voor Kunsthistorische» Sorisoares nre 


STRUCTURA COMPOZITIONALA ÎN UNELE LUCAARI DB ARTA 
STRAINA DIN MUZEUL IESAN 


Maria Hatmanu 


Muzeograf la secţia de artă a 
Muzeului regionai din Iagí 


Ce este arta de a compune un tablou? O problemă de înstânzt 
şi de ochi? l 

Studiul aprofundat al unei opere de artă ne asigură că e 
ştiînţă matematică foarte subtilă se ascunde sub aparența unei 
dezinvolturi a maestrilor. O regie cromatică şi plastică face 
ca personajele să nu fie “aruncate” în tablou, şi ori care ar 
fi genul de tablou pe care îl compune, pentru a da o rezolvare 
pe deplin valoroasă, artistul trebuie să fie nu numai un bunde- 
senater şi pictor, ci şi un regizor plin de ingeniozitate. 

Structura compozitionalá a unei lucrări se bazează pe er= 
ganizarea unor elemente din natură, pe baza unui subiect. fixt, 
în aşa fel, încît să formeze un tot unitar, din care sá nu se 
poată scoate nimic şi la care să nu se poată adăuga nimic fără 
ca întregul să sufere. - 

Forma compoziţiei, pătrat, dreptunghi, orizontal sau ver= 
tícal, cerc, precum şi cromatica fiecărui tablou în parte nu 
este întîmplătoare ci legată de temă, de conţinut coloritul fi- 
inä în concordanţă cu subiectul. : 

Să examinám cu atenție "Culesul viei” al lui Bassano Lean- 
ro da Ponte (1557-1622) cunoS$óüt 6a autor de scene sacre $i 
rustice» l v? 

: > Personajele sînt distribuite în cero, ele însăşi înseri= 
indu-se în cercuri. Gurile vaselor, a oogurilor, legumele, se 
înseriu în forme rotunde. Dacă privim lucrarea ou ochii  între> 


N 


264 = 


deschişi, pentru a face să dispară amănuntele, observăm cá lumi- 
na se instaleasz po ochiul de oor co se züregte în planul ultim, 
pe natura statică din faţă, pe personaje formînd un cerc luminos 
ce "inoata" într-o masă obscură, De romarost, că acest cerc de 
lumină este deplasat spre dreapta pentru evitarea simetriei, De 
asemenea, petele de lumină au mărimi, forme gi intensitáti dife- 
rite = aplică principiile variației gi gradatiei -, pentru a pu- Ă 
ne în valoare unele personaje mai mult decît altele, Legătura 
elementelor compoziționale se face prin acest circuit al luminii 
oft si prin intermediul liniilor curbe care se continuă de la 
un personaj la altul sau se repetă. Procesul aceleiaşi munci 
=~ stabileşte şi legătura psihologică dintre personaje >» Sudura 
părţilor componente se mai face şi prin suprapunerea figurilor e 

Centrul vizual al tabloului $1 formează copilul care con- 
duce boii şi care atrage atenția, atît prin lumina care cade pe 
el, dar mai ales, prin mişcarea pe care o are de = deplasare fa- 
tá de restul personajelor care deşi în mişcare stau pe loc. 
"Artiştii au dat cuvîntului 'migcare' un înțeles aparte. Ei spun 
despre un corp în repaus că are 'migcare'!, ceea ce înseamnă cá e 
gata să se mişte (Diderot). Folosirea racursiunilor dá compozi- 
iei mult dinamisme 

In lucrarea "Pietas" din Şcoala lui Murillo, întîlnim o al = 
tă repartiție a elementelor compoziționale. Christ neînsufleţit 
este plasat pe o linie oblică, iar personajele ce-l anturează, 
fiinţe vii, sînt plasate, două pe verticală, al treilea pe obli- 
că ce repetă pe prima. Petele luminoase se desprind clar din fa- 
dul închis. Lumina cea mai puternică este plasată pe silueta lui 
Christ gi pe linţoliul alb care pare să iradieze lumină asupra 
întregului tablou şi apoi, în ordine descrescîndă - de la stînga 
spre dreapta - pe figurile ce-l înconjoară. E 
. . Dramatismul este subliniat gi prin poziţia miinilor cu àdi- 
recti spre pămînt. Intreaga lucrare este susținută pe un sis- 
tem de pírghii care dau stabilitate compoziției. 

Tan afara liniilor orizontale şi verticale, artistul se fo- 
losegte de oblice ce rezultă din îndoitura braţelor, picioarelor 
şi mfinilor, formînd acele unghiuri ascuţite ce dau compoziției 

o notă de asprime adecvată conţinutului» 
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Poziţia variată a míinilor şi a capetelor ce prívese res 
pectiv din faţă, trei sferturi, profil, dau compoziţiei migoa = 
re. De observat şi axa ochilor celor două personaje - Christ gi 
Fecioara. Dacă prelungim axa ochilor se formează o oruce,(Rástig- 
nirea lui Christ), 

Artistul operează cu cîteva tonalități, folosind clar-ebsca- 
rul sa procedeu de efect pentru redarea expresivă a sentimente = 
ler cele mai profunde, ce evocă tristeţe calmă, istovire gi moar= 
tee " 

In scena istorico-biblicÁ "Juditha gi Holofern" de Pietro 
Liberi (1665-1687) , artistul ne înfăţişează momentul dramatic în 
care Juditha prosternatá la picioarele lui Holofern îl imploră 
să-i crutge cetatea 

Lucrarea se înscrie în stilul baroc prin compoziția în ĉia- 
gonală, prin patosul eroinei, prin dinamismul excesiv al mígcÉ- 
rilor, prin costumele de paradă ou faldurile vegminteler flutu= 
rínde, în care fiecare trăsătură este plină de mişeare,de expre- 
sivitate. Rezolvarea formală decurge în mod organic din subiect, 

Compoziţia se încadrează în scheletul compozítional pe 142 
nii orizontale şi verticale» S 

Pentru a detaga silueta Judithei de celelalte figuri ea se 
plasează pe oblică. Linia orizontală leagă personajele = de la 
stînga la dreapta = trecînd prin umărul pajului, marginea de sus 
a draperiei de pe piciorul lui Holofern, mîna lui Holofern, de- 
colteul Juâithei, continuînâu-se cu mîna Judithei. Pe diagonala 
care face legătura între protagoniştii acţiunii se situează Ju= 
ditha şi Holoferno Inclinatia uşoară a lui Holofern; față de axa 
verticală, relevă afecțiunea acestuia pentru eroină; o. ascultă, 
ia aminte la cele ce-i spune, nu rămîne K^ IESMS în fata do- 
leanteior ei» 

Acelaşi rol de legătură îl are gi lumina care de situ jest în 
pete, mărimi, siluete şi intensitáti diferite» 

Personajele sînt astfel dispuse pe pînză; încît îmbinarea 
şi ritmul lor plastic, cît şi distribuirea luminii şi umbrei,fac 
ca privirile să conveargă spre centrul vizual principal. Ascen = 
tul cade pe chipul Judivhei, unde iumina e cea mai intensă şi 
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contrastul cel mâi mare, dintre faţa luminoasă şi părul negru , 
Pentru a atrage gi mai mult atenţia asupra persona jului pr inc i= 
pal, pictorul $1 îmbracă într-o draperie cu ornamente în tona = 
litügi de albastru cu galben, aceasta fiind $i suprafaţa cea mai 
agitată din tablou,» 

Intr-o lucrare cu subiect alegerea detaliilor este foarte 
importantă, ele nu trebuie să aibă o însemnătate de sine stătă- 
toare, dar au rolul de a contribui la dezvăluirea ideii tablou- 
lui. Fragmentele şi amănuntele sînt şi ele compuse cu grijă 
fÉcinà parte organică din întreg ansamblul compoziționale 

Un exemplu îl constituie mîna întinsă a Judithei.Golul din- 
tre degetul cel mare şi arátátor este compus cu ajutorul celor- 
lalte degete distribuite În formă de evantai. 

Sudura dintre personaje se obţine şi cu ajutorul circu = 
latiei culorilor reci (gri, albastru) în gama caldă (roşu-brun), 
dominanta tabloului. r 

_ Faţă de axa central verticală a tabloului, gruparea este 
deplasată puţin spre stînga, ceea ce ar dezechilibra compoziţia 
dacă în partea dreaptă a tabloului nu ar apărea pata de culoare 
orange, ce restabileşte echilibrul compoziționale E. 

Să luăm un alt exemplu, tabloul "Irodiada" (Anonim seco- 
lul al XVII-lea), Compoziţia se înscrie pe oblice, formate de 
înclinația capului celor două personaje, întretăiere cars for- 
meazá un X o 

Contrastul dintre cele două chipuri (viu şi mort) e dii 
nut cu ajutorul tonurilor reci, livide pe figura lui Ioan,. în 
nuanţe transparente, sidefii pe col al Salomeiei. Contrastul e 
evident şi pe linie psihologică în atitudinea aparent calmí,li- 
nigtitá, impasibilá a acestei femei ce ţine pe tavă chipul ne- 
însufleţit al lui Ioan. 

. Draperiile din partea de jos amplificate, xis faldurile 
largi, bogate, formează un suport compozițional pentru mîinè > 

lucrarea "Cezar primind capul lui Pompei" atribuită lui 
Michel Angelo MoTisi^da Caravaggio (1569-1609), poate fi numită 
pe drept cuvînt un tablou istoric = psihologic ce reprezintă 
lumea complexă, variată a ideilor, concepţiilor artistului des= 
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pre viaţă, despre treout, despre destinele oamenilor,despre. va- 
loarea şi însemnătatea omului, despre frumuseţea şi forţa lor mo- 
ralÁ, Soluţia psihologică, complexă a ohipului lui Cezar,oft şi 
a celor ce-l secondează, pot fi comparate doar ou caracteriziri- 
le lui Rembrandt, Chipul lui Cezar trăiește în timp, tl vedem 
cum se frămîntă, oum încearcă să-şi înfrîneze furtuna de sentí - 
mente. Mina lui Cezar, dăltuită în pastă ou forţa lui Michel An- 
gelo Buonarotti, e a unui cîrmuitor activ şi energic, ereînd prin 
imobilitatea sa silită senzaţia unei forte nemárginite. 

Pentru sublinierea conflictului artistul utilizează clar- 
obscurul , oa element de contrast, cu epoziţii brugte între ba- 
rierele luminii şi umbreiş iar personajele par oameni de rînd 
redati cu acea materialitate atletică caracteristică personaje = 
lor caravegeşti. 

Artistul surprinde acel moment dramatic culminant, dsbarca= 
rea lui Cezar în Egipt şi întîmpinarea acestuia de către solda - 
tii egipteni cu capul rivalului Pompei pe tipsie. In aceastăsce= 
nă artistul concentrează întreaga desfăşurare în timp a acţiunii. 

Structura compoziţională pleacă de la simetrie,prin distri- 
buirea personajelor pe o parte şi alta a verticalei centrale & 
tabloului, Simetria însă, e înlăturată prin plasarea figurilor 
din stînga lucrării mai distanţate, faţă de cele din dreapta a= 
proape suprapuse» Această repartiție a figurilor face ca compo = 
ziția să apară dezechilibrată, Pentru restabilirea echilibrului; 
pictorul plasează în dreapta lucrării tipsia cu capul lui Pompei, 
stabilină astfel echilibrul compoziționale e pe 

Lumina ca gi în lucrarea lui Bassano, nu e dirijată spre 
centrul pînzei, cum de fapt se obignuiegte, ci spre marginea 
grupării, fiind mai intensă pe figura lui Pompei şi a lui Cezar, 
care atrage atenția gi prin mantia de brocard minuţios ornamen = 
tată cu fir de aur, amintind de rochia Judithei. 
= Deosebit de interesant e compusă gi draperia,. La Cezar mîna 
face legătura dintre draperia de pe umăr ȘI cea din mfnáj la per- 
sonajul opus, draperia se desfăşoară de-a lungul mfinii. 

O linte oblică ca o săgeată, pleacă din ochii lui Cesar şi 
se îndreaptă spre Pompei, formînd o diagonală prelungită de sa- 


bis celui ce ţine tipsis, Piotorul e ştiut să redea cu o neobig. 
nuiti profunzime legătura psihologică, iğuntrică dintre el, cara 
se datorește rudeniei, soartei comune, amărăctunii amintirilor 
legate àe un trecut fericite 

àneliges cîtorva lucrări din sectorul de artă străină ne-a 
desvăluit preocuparea vechilor maeştri pentru scheletul compozi- 
ional, varietatea acestor scheme, unele comportínd chiar asemá- 
mări, ce reflecteazB epoca, stilul, temperamentul, inventivita - 
tes srtistului. 

Àm văzut că la baza lor stau principiile simetriel  alter- 
nanţă, variaţie, gradatie, unitate de acţiune, de spaţiu,de tim, 
care însă dozate şi folosite diferit duc la acea varietate åa 


compoziții. 
. _ Qunoscínà aceste principii "cheie" cu ajutorul cărora puten 


üáescifra schema lucrărilor gi o dată cu ele gîndurile creatori - 
lor şi intenţiile lor, vom putea înţelege opera de artă în fn- 
treega sa profunzime şi multi lateralitate, 


Bassano Leandro ds Ponta (1557.16298)$ 
"Oulesul viei”, 
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Pietro Liberi (1605-1687) 
"Juditha şi Holofern". 


Michel Angelo Merisi da Caravaggio (1569-1609 
"Cezar primind capul epo nod ssi 


CU PRIVIRI LA ESENTA ŞI FUNCTIILE GENERALE 
ALE MUZEULUI DE ARTA 


Cristian Benedict 


Sef de secţie la Muzeul de artă 
al Republicii Socialiste România 


Menirea muzeului de artă, scopul existenței gi activită- 
ţii sale, este valorificarea socială a operei de artă,adică ac- 
iunea de apreciere şi întrebuințare a acesteia, în raport cu 
semnificațiile, calităţile gi proprietăţile sale obiective.Mu- 
zeul de artă este singura instituţie din societate care valo- 
rifică opera de artă în primul rînd ca obiect material, în au- 
tenticitatea gi în unicitatea ei, şi unde aceasta nu numai se 
află în centrul, dar constituie şi finalitatea tuturor opera- 
tiunilor specifice şi pe întreg parcursul lor, pe care le în- 
deplineşte muzeul, în folosul societăţii. Valorificarea nemij- 
locitá a operei de artă este, așadar, prima coordonată a ac- 
tivitátii muzeului de artá. l 

De asemenea, muzeul de artă este singura instituție care 
abordează si foloseşte opera de artă în individualitatea ei 
multilaterală, adică ķinînd seama de toate semnificațiile şi 
de toate proprietăţile ei ca obiect, spre deosebire de celelal- 
te instituţii care valorifică opera de artă cu preponderență 
dintr-un unghi sau altul de considerare. Valorificarea indivi- 
duală completă a operei de artă este,deci,a doua coordonată a 
activităţii muzeului de artă. 

In sfîrgit, o a treia coordonată a activității muzeului 
de artă este aceea că el consideră opera de artă în contextul 
fenomenului artistic din care face parte, nu ín mod livresc,oi 
Obiectic, adică pe baza unui ansamblu de opere de artă.Aceasta 
înseamnă, în ultima instanță, că muzeul de artă valorifică ope- 
ra de artă nu în singularitatea ei, oi în pluralitatea ei,adi- 
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că nu opera de artă, ci întotdeauna opere de artă, constituite 
într-un ansamblu, fie permanent, reprezentînd, astfel, patrimo- 
niul propriu al muzeului, fie temporar, alcătuit în scopul unei 
acţiuni speciale, de obicei o expoziție temporară » 

Aşadar, valorificarea nemijlocită, valorificarea indivi- 
duală completă şi valorificarea pe bază de ansamblu a operei de 
artă, cele trei momente constitutive ale valorificării muzeale, 
sînt, totodatB, cele trei coordonate fundamentale care formează 
cadrul şi baza determinárilor calitative, a căror sinteză defi- 
neşte esența muzeului de artă. De aceea, valorificarea ce se 
realizează în cadrul muzeului, fiind atît de cuprinzătoare, are 
o semnificaţie şi o importanţă socială cu mult mai mare decît 
valorificarea pe care o realizează pentru societate alte insti- 
tutii. 

Considerăm cá, $n primul rînd, anume valorificarea  nemij- 
locitá a operei de artă, adică pernanenta prezenţă vie a  aces- 
teia în aproape toate manifestările muzeale, constituie baza 
primei determinări calitative a muzeului de artă şi a aceleia 
care îi defineşte caracterul primordial, ca instituţie,orienta= 
rea principală a activităţii sale în societate, funcţia sa cea 
mai generală. Dar pentru a elucida acest lucru, trebuie mai în- 
tîi să cercetăn care sînt premisele obiective ale acestui carac- 
tere 

Ce este în fond acest obiect al valorificării muzeale ? El 
este una din formele conştiinţei sociale. 

Ca mod de existență şi de manifestare a conştiinţei socia- 
le, arta este, implicit, o modalitate de reflectare a exister- 
vei sociale, iar această reflectare nu este altceva decît o for- 
mă a însuşirii practic-spirituale a realităţii. Insuşirea prac- 
tic-spirituală a apărut ca o necesitate obiectivă în societatea 
umană; pentru a împlini, a întregi complicatul proces de însu- 
şire a lumii înconjurătoare. Ea este un act de cunoaştere inso- 
vit de apreciere, care îi serveşte omului în raporturile sale 
sociale (v. M.Breazu, Cunoaşterea artistică, B., 1960, p.40). 
Formele însugirii practic-spirituale însumează reacțiile omului 
social față de diferitele aspecte ale realităţii şi calificarea 
dată acestora în funotie de cerinţele dezvoltării progresive à 
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existenţei sale.soociale (v.Curs de materialism dialectic gi is- 
toric, II, B., 1961, p.258). l 

Aceste reacţii au loc în forme ale congtiintei sociale,cum 
sînt ştiinţa, religia, arta,morala,iar mai apoi, o dată cu apa- 
riţia claselor - politica şi dreptul (ibidem, p. 256). 

Arta se deosebeşte în mod esenţial de celelalte forme ale 
conştiinţei sociale. Ea se deosebeşte mai întîi prin aceea că 
s-a constituit dintr-o formă de însuşire practic-spirituală mult 
mai cuprinzătoare, şi anume din însuşirea estetică a realității. 
In acest sens, arta nu are o existenţă nemijlocită, în felul în 
care o au celelalte forme ale conştiinţei sociale,care sînt năs= 
cute direct din zonele realităţii, specifice fiecăreia, ci mij- 
locitá cum am spus,prin estetic. De altfel, arta s-a şi consti- 
tuit ca expresia cea mai concentrată şi cea mai înaltă a însu= 
şirii estetice (v. A.I.Burov = Esenţa estetică a artei;ed.rusá, 
M., 1956, p.204). In consecinţă, putem vorbi despre specificul 
artei, după ce, în prealabil, am abordat problema specificului 
însuşirii estetice. In procesul muncii sociale, adică a folosi- 
rii obiectelor şi fenomenelor, în virtutea proprietăţilor lor 
naturale,în acţiunea de transformare a naturii pentru produce- 
rea bunurilor materiale necesare traiului,;omul,;ca fiinţă socia= 
1ă,s-a obiectivat pe sine în aceste obiecte şi fenomene, adică 
acestea,mai precis proprietăţile lor,au dobíndit un conţinut so- 
cial uman, natura s-a "umanizat". Acest proces de | obiectivare 
care s-a săvîrşit ca un proces,in primul rínd,obiectiv(adicá in- 
dependent de conştiinţa şi voinţa omului, Ve L.N.Stolovici - Es- 
teticul în realitate gi în artă, ed.rusá, Mos 1959, p.96), si 
doar în al doilea rînd, subiectiv (v. K.Marx -= Manuscrise econo- 
mico-filozofice,în K.Marx şi F.Engels - Despre artă şi litera- 
tură, Bo, 1952, p.46), a dus la afirmarea omului "in E E 
tivá nu numai prin gíndire,ci prin toate simţurile sale" (ibi- 
TM D dim însă, pe măsura imbogátirii cunoştinţelor şi a în- 

1 capacitatea simțurilor 
bunátátirii tehnicii, s-a dece A 3N e cC e 
de a oglin 
2 rA didis 2n mai multilateral, lunea exterioară (ve 
Mach tor Tar ). Din momentul în care, că urmare a 
M.Breazu, opecit:, pold-45) + 4 umane, aceste simturi 
obiectivării tot mai complete a esențe , 
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subiective au devenit tot mai complexe, şi, astfel,capabile "să 
perceapă plăceri omeneşti", adică să depăşească limitele unor 
simțuri care satisfac doar "necesităţile brute",ele s-au trans- 
format în "forţe esenţiale umane" (K.Marx și F.Engels, opecit., 
p.54-35), care-l deosebesc radical pe om ca specie, de celelal- 
te viețuitoare din regnul cărora s-a desprins. Dar la baza aces- 
tor plăceri omeneşti, cum este de pildă, aceea de a "percepe fru- 
musetea formei" (ibidem, p.25), a stat capacitatea omului, dez- 
voltată tot prin dedublarea sa în natură, în procesul muncii so- 
ciale, de a produce dînd "întotdeauna obiectului măsura care-i 
este inerentü", de a aprecia, de a "valoriza" obiectele şi fe- 
nomenele din mediul ambiant în baza acestui criteriu, dea da 
"formă lucrurilor şi în conformitate cu legile frumosului” şi 
deci, de a se contempla "pe sine într-o lume creată de el" (ibi- 
dem, p.46). O dată cu această reacţie în faţa realităţii şi cu 
această atitudine creatoare faţă de producerea bunurilor mate- 
riale şi spirituale, care antrenează într-o unitate  indestruc- 
tibilă senzorialul, afectivul şi intelectul omului, adicá in- 
treaga sa ființă biologică şi socială, a apărut însuşirea este- 
tică a realităţii. Proprietăţile obiectelor şi fenomenelor din 
natură au devenit forma estetică a unui conţinut estetic (vezi 
L.N.Stolovici = op.cit., p.41-42), respectiv a unui conţinut so- 
cial-uman legat de aformarea simțurilor esenţiale umane,capabi- 
le să perceapă frumosul obiectiv şi să creeze după legile fru- 
mosului, deci, ca forte esenţiale umane. In caracterul obiectiv 
al formei şi conţinutului însuşirii estetice, rezidă obiectivi- 
tatea obiectului acesteia. 

Dacă obiectul specific al însuşirii estetice constă în pro- 
prietátile obiectelor şi fenomenelor (v. L.N.Stolovici = op.cit. 
p.41-42, 228 şi urm.) din natură şi societate încărcate în mod 
obiectiv, cu semnificaţii social-umane legate de afirmarea sin- 
urilor sale esenţiale umane, ca forte esențiale umane,specifi- 
cul modalităţii de constituire a însuşirii estetice este dat nu 
numai de unitatea indestructibilă a senzorialului  afectivului 
şi intelectivului (v. M.Breazu, opecit., p.57 gi urm.),care sînt 
antrenați în actul de cunoaştere şi apreciere estetică, dar şi» 
după părerea noastră, de ponderea precumpănitoare a afectivului 
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2 
n acest proces. Emotia este factorul purtător, impulsul ce pu- 


ne în mişcare întreaga ființă, elementul determinant, în ultima 


instanță, al trăirii estetice, care este forma de manifestare a 
însuşirii estetice, 


Această trăsătură caracteristică a însuşirii estetice se 
transmite, evident, $1 asupra naturii, funcţiei sociale a artei, 
definindu-i specificul. 

Dat fiind că însuşirea estetică se realizează prin  simtu- 
rile esenţiale umane şi, deci, prin trăirea estetică, care este 
un proces, în primul rînd, afectiv, cá, de fapt, cunoaşterea es- 
tetică este o cunoaştere apreciativá, iar această apreciere es- 
te de natură emoţională, arta este un act, în ultima instanță, 
educativ, are un scop şi efect social educativ,şi anume ea ser- 
veşte educaţiei estetice. 

Funcția estetică este, astfel, funcţia specifică, primor- 
âială a artei gi, în mod corespunzător, funcţia notărîtoare pen- 
tru caracterul autentic artistic al operei de artă Această func- 
tie le intermediazá pe celelalte două = cognitivă şi etico=ideo- 
logică = care nu sînt, în consecinţă; decît funcţii subordonate: 

Iată, aşadar, cum în opera de artă, obiectul fundamental 
al activităţii muzeului, şi în valorificarea ei nemijlocită de 
către acesta, rezidă baza prinei sale determinări calitative ca 
instituţie şi anume a aceleia care-i defineşte caracterul  pri= 
mordial de instituţie de artă şi funcția sa cea mai generală ca- 
re este cea educativá. 

Dar opera de artă este polivalentá atît prin semnificații- 
le, cît şi prin proprietățile sale» Ca imagine artisticá,ea es- 
te produsul talentului şi activităţii creatoare a unui artist 
plastic şi; prin el, a unei biografii, respectiv a unei educa- 
ţii artistice şi a unor împrejurări care au determinat re 
sa, a unor influenţe, 8 unei viziuni şi concepţii artisticeş ea 
este, totodată, produsul unei maniere artistice, a unei Eros 
de oreajie, a unui stil, curent san mişcare artistică» A 
mă instanţă al unui ideal estetic individual al artistul * MA 
care se exprimă concepția despre lume a acestuia şi a clasei s 

idealului estetic al epo- 
ciale căreia îi aparţine» precun şi a 


cii. 


Totodată, opera de artă aparţine unui gen artistic > com- 
poziție istorică, compoziţie de gen, portret, peisaj sau natură 
statică. In fiecare din aceste genuri, opera de artă constituie 
o sursă de informaţii, de cunoştinţe referitoare la conținutul, 
elementele componente ale imaginii, limbajul de expresie şi for- 
ma de constituire» 

Ca imagine concret senzorială şi, în acelaşi timp, ca o- 
biect, opera de artă este produsul unei tehnici artistice şi a 
unui material, folosite pentru crearea ei, ea posedă o seamă de 
proprietăţi fizico-chimice. In sfîrşit, în legătură cu aceste 
proprietăţi, opera de artă constituie o sursă de excitație vi- 
auală şi o cauză de reacţii fizic-psihologice. 

Valorificarea completă şi cea pe bază de ansamblu a operei 
de artă presupune tocmai cunoaşterea tuturor acestor valenţe „în 
virtutea cărora s-a constituit. In acest scop, al cunoaşterii, 
ele fac obiectul de studiu al unor discipline ştiinţifice dis- 
tincte ca istoria artei, teoria artei, tehnologia materiaie'^r 
(bazată pe fizică şi chimie), fizio-psihologia şi,  însfîrşit, 
muzeologia = ştiinţa valorificării muzeale a patrimoniului unui 
muzeu. Aşadar, vaiorificarea completă Si cea pe bază de ansam- 
blu evidenţiază tocmai cea de a doua determinare calitativă a 
muzeului de artă, anume aceea care-i defineşte caracterul de in- 
stitutie de ştiinţă, cu cea de a doua funcţie generală a sa,cea 
de cercetare ştiinţifică. 

Totodată, aceste valente fac obiectul culturii. Astfel,va- 
lorificarea completă şi cea pe bază de ansamblu dau cea de a 
treia determinare calitativă a muzeului de artă,respectiv aceea 
care-i defineşte caracterul de instituţie de cultură, cu func- 
ţia generală corespunzătoare = culturală, instructivă, care àe- 
curge deci din bagajul de cunoştinţe rezultat din cercetarea 
ştiinţifică individuală gi de ansamblu a operelor de artă,şi pe 
care muzeul îl pune la dispoziţia publicului larg, prin mijlo- 
cirea operațiunilor muzeistice corespunzătoare, 

Pe beza acestor determinări calitative care definesc carac- 
terul și funcțiile generale = funcţii care, la rîndul lor, se 
realizează prin funcţiile operative ale muzeului de artă - se 
poate conclude că acesta este o instituie cu o esenţă sinteti- 
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98, adică o instituție de artă-atiință-ocultură, avînd funcțiile 
educativă, științifică gi culturală, 

Care este însemnătatea principală, teoretico-gtiintificA a 
acestor concluzii ? Ea este atît de ordin sociologic cît gi mu- 
zeologio și constă în aceea că diferenţiază dialectic specifi- 
cul şi locul muzeului de artă ca instituţie socială în  ansam- 
blul supra-structurii şi, în particular, în ansamblul acelor in- 
stitutii care se ocupă ou valorificarea operei de artă, 

Prin patrimoniul artistic pe care-l adăposteşte, muzeul de 
arată este un tezaur de valori estetice şi artistice create în 
decursul secolelor, un acumulator inepuizabil de sensibilitate 
şi energie estetică şi artistică. Prin valorificarea nomij]loci- 
tă, vie şi autentică a bogăției sale, muzeul de artă este una 
din cele mai efervescente şi mai puternice surse de înnobilare 
a sufletului uman, sursă a cărei forță de iradiere,pe planul ar- 
telor plastice, bineînţeles, este inegalabil&. Definirea func- 
piei educative ca funcţie primordială a muzeului de artă are în 
vedere tocmai acest türím al spiritualităţii şi sensibilităţii 
estetico-artistice, pe care se desfăşoară acţiunea sa,acest pro- 
fil umanist, democratic care configurează efectul social, fina- 
litatea socială a acesteia. 

Din punct de vedere al funcțiilor ştiinţifică şi culturală, 
muzeul de artă este un barometru şi; totodată, o antologie a 
creşterii şi dezvoltării societății umane sub raportul  conşti- 
inţei sale estetico-artistice = expresie vie şi concentrată a 
naturii şi forței sale creatoare = a urcării sale necontenite pe 
treptele elevaţiei spirituale, a voinței sale ireductibile şi 
de neclintit de cunoaştere şi autocunoagtere, 8 aspirațiilor sa- 
le spre perfecţiune şi autodesăvîrşire. Aceştia şi sînt indicii 
principali care situează muzeul de artă printre instituțiile re- 
prezentative ale unei țări, ca gi printre instituţiile reprezen- 
tative ale geniului uman în societate. De aceea, muzeul de artă 
este astăzi un factor activ al societății contemporane şi nai 


ales al societății gocialiste: 
Care sînt consecințele acestor determinări teoretico-ştiin- 


țifice în practica muzeistică ? 
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Punoția educativă se exercită în toată plenitudinea în sfe- 
ra de organizare a expoziţiei permanente 91 a expozițiilor tem- 
porare ale muzeului de artă. Sub raportul acestei funcţii  pri- 
mordiale a muzeului de artă vom considera expoziţia de muzeu nu 
ca un manual de istoria artei, nu ca o istorie vizuală a artei, 
în care trebuie să fie înregistrate în mod obligatoriu toate fe- 
nomenele artistice, indiferent de calitatea artistică a opere- 
lor de artă de care dispune muzeul. Expoziţia de muzeu este un 
ansamblu de opere muzeale de artă, adică un ansamblu de aseme- 
nea valori a căror menire fundamentală este aceea de a educa es- 
tetic pe oameni şi care sînt capabile prin ele înşile să  gi-o 
îndeplinească. Expoziţia muzeului de artă este în primul rînd o 
expoziţie de artă gi nu o expoziţie de istoria artei şi acest 
lueru care decurge din însăşi esenţa şi funcţia estetică a ar- 
tei şi, prin aceasta, din esenţa muzeului de artă trebuie avut 
în vedere în adoptarea principiului şi criteriului de organiza- 
re a expoziţiei permanente sau a celor temporare de către muzeu- 

In ceea ce priveşte funcţiile ştiinţifică şi culturală ale 
muzeului de artă, ele se realizează atît prin mijlocirea expo- 
ziţiei, care reprezintă, în acelaşi timp, şi sinteza întregii 
activități muzeografice, cît şi prin funcţiile operative ale mu- 
zeului = colectfionarea, cercetarea, conservarea şi propaganda 
patrimoniului artistic — chemate să valorifice opera de artă în 
toată polivalenţa sa, ca fapt material al conştiinţei estetice» 


o CE 


PRINCIPII DE ORGANIZARE A DEPOZITELOR 
LA MUZEUL DE ARTA AL REPUBLICII SOCIALISTE ROMANIA x/ 


Maria Bădulescu 


Director adjunct al Muzeului de artă 
al Republicii Socialiste România 


Pe măsură ce concepţia despre rolul muzeelor s-a modificat, 
ajungînă să fie considerate factori deosebiți de importanți în 
viaţa şi cultura unui popor, $n aceeaşi măsură şi conceptia des- 
pre rolul depozitelor de obiecte muzeale s-a schimbat ,conferin- 
du-le acestora caracterul de colecţii de studiu gi cercetare,de 
o înaltă valoare culturală şi documentară.» 

Muzeul de artă al Republicii Socialiste România, cel mai 
mare şi mai important muzeu de artă din ţara noastrá;a luat fi- 
ingá pe baza unui patrimoniu bogat care a crescut an de an, cu 
un număr considerabil de obiecte achiziţionate, primite prin 
transfer, donații etc., ajungînd în momentul de față la peste 
65 de mii de obiecte, deşi, în acelaş timp din rezervele muzeu- 
lui nostru s-au format şi înzestrat muzeele de artă din pară- 
Acest patrimoniu tinde şi trebuie să crească necontenit.  Desi- 
gur nu toate obiectele de artă intrate în muzeu au loc în expu- 
nerea permanentă sau merită să fie expuse: Spațiul limitat al 
sălilor de expunere şi exigenta selectării exponatelor; fac ca 
un număr de lucrări să-şi afle locul în depozite constituind co- 
lecțiile de studiu. Aceste colecţii sînt în acelaşi timp reser- 
vele din care se alcătuiesc expozițiile temporare: retrospeoti- 
ve, tematice, itinerante etc o 

Pentru cercetătorul $1 iubitorul de artă, coleojiile de 
stuâiu sînt izvoare la fel de prețioase ca şi colecțiile expuse» 


z M .Bádulescu: Principii de deporitare la Muzeul de artă al 
R.8.Românta, Revista Muzeelor» 6. 


^ gBo = 


ele ajutínd la întregirea cunoașterii unei epooi, a unei $0011, 
a creației unui artist, a unei teme urmărite + 

In această idee depozitele sînt organizate în muzeul nos- 
tru, ín cea mai mare parte, după cerinţele cabinetelor. de stu- 
âiu, respectindu-se în mare aceleaşi criterii ştiinţifice ca şi 
în expunerea din muzeu. Desigur că spaţiul rezervat unei opere 
în depozit, este mai redusa decît cel din expunere, unde crite- 
riul estetio are altă pondere, Ceea ce am urmărit cu precădere | 
în depozitele cabinete de studiu, a fost să creem condiţiile de 
spațiu, lumină, grupare şi prezentare a lucrărilor care să fa- 
ciliteze vizionarea şi studierea lor. 

Obiectele au fost grupate pe genuri: pictură,sculptură,ar- | 
tă decorativă, artă grafică gi clasate în cadrul acestor gru- | 
pări, pe şcoli, autori, ateliere, tehnici, urmărindu-se în ace- | 
laşi timp, în măsura posibilului, ca şi în sălile de muzeu, o 
prezentare cronologică. 

Utilajului necesar depozitării colecţiilor de studiu adecvat 
genului de obiecte, i s-a adăugat utilajul şi instrumentarv! ue- 
cesar studiului: mese, fişiere, şevalete, microscoape,lupe etc. 
Un studiu aprofundat, cere gi altá aparaturá, ca de pildá, apa- 
rate de rage X, ultraviolete, infrarogii, precum şi un labora- 
tor de analize chimice, laborator foto, cu care de asemenea es- 
te dotat muzeul nostru. | 


xx 

Obiect de cercetare şi mijloc de cunoaştere, opera de artă 
reprezintă, prin conţinutul de idei, prin factură tehnică, su- 
biect, un preţios material de studiu despre civilizațiile omə- 
| neşti. Caracterul ei individual, de unicat, imposibilitatea de 
înlocuire, măreşte încă valoarea operei de artă. 
i Toate acestea fac necesară o grijă deosebită pentru  păs- 
pi trarea ei, pentru eliminarea tuturor cauzelor care ar putea pro- 
1 voca îmbătrinirea timpurie sau perisabilitatea obiectului de ar- 
d tu. 
"- Mergínd pe această concepţie coleotivul de specialitate à 
E muzeului nostru acordă o mare atenție condițiilor de depozitare 
a obiectelor de artă. Depozitarea sub aspectul păstrării obiec- 
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telor de artë, ridică multiple probleme, dar implică în primul 
rind respectarea principiilor de conservare $1 asigurarea con- 
ditiilor pentru aplicarea acestora. 

Condițiile de păstrare a obiectelor de artă depind mai 
ales de materialele din care sînt făcute şi de mediul în care 
sînt obligate să trăiască. Cunosocînă că mediul ambiant (tempe-— 
ratură, umiditate, lumină, compoziţie atmosferică) joacă un rol 
major în conservarea obiectelor de artă, studiu pe care colec- 
tivul ştiinţific al muzeului nostru l-a făcut asupra posibili- 
tăţilor gi mijloacelor de depozitare, a fost precedat de stu- 
dierea condiţiilor climatice ce trebuiau asigurate pentru buna 
păstrare a patrimoniului artistic. In rezolvarea acestor proble- 
me am fost ajutați de faptul că primind cu cîţiva ani în urnă 
pentru reorganizarea muzeului o construcţie neterminată, adică 
aripa dreaptă a Palatului Republicii Socialiste România, colec- 
tivul de muzeografi a colaborat de la început cu colectivul de Í 
arhitecţi şi ingineri care proiecta finisarea acestei clădiri 
şi a putut astfel avea un cuvînt hotărâtor în ce priveşte repar- 
tizarea spaţiilor, amenajarea lor pentru expunere sau depozita- 
re, stabilirea conditiilor şi deci a instalaţiilor de climati- 
zare, iluminare, securitate; prevenirea incendiilor etc. 

In economia spațială a muzeului nostru, dat fiind numărul 
obiectelor depozitate care întrece cu mult numărul celor expuse, 
am rezervat o suprafaţă de peste 4.500 mp. pentru depozite,care 
sînt situate, în cea mai mare parte, în subsolul dispus pe donă 
nivele. 

Arhitectura depozitelor este simplă, fără ornanentaţii „în- 
căperile de mari dimensiuni, cu pereţii vopsiți în alb, cu par- 
doseală de parchet sau de mozaic, ceea ce permite o bună între- 

niei. 
Hpg serar asigurat , în marea majoritate a depozitelor 
ca şi în sălile de expunere» de instalaţia de aer ARa 
care purifică aerul introdus în încăperile muzeului, mențin ja is 
temperatura $1 umiditatea între limitele în general edr 
vilite ca nedăunătoare. De mare importanţă este ca acest me 1 
să rămînă constant deoarece mai ales schimbările brusce 3 


frecvente sînt periculoase» 


Po a RI 
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Aparatele pentru înregistrarea umidității gi temperaturii, 
instalate în săli gi depozite, sînt legate de instalația de con- 
diţionare, iar tabloul de înregistrare și comandă indică prin 
diagrame, curbele de oscilare, permitínd reglarea permanentă şi 
automată a instalaţiei. Citirea şi consemnarea zilnică,de către 
conservatori, a temperaturii $1 umidității înregistrate de aces- 
te aparate (higrometre cu termometre) fac posibilă cunoaşterea 
eventualelor oscilaţii, la diferite ore gi în funcţie de clima- 
tul exterior şi deci intervenţia personalului de specialitate 
în reglarea instalaţiei şi luarea unor măsuri de protecţie su- 
plimentare, ca de pildă etangeitatea ferestrelor, unidificarea 
aerului etc. In amplasarea şi repartizarea depozitelor, s-a ți- 
nut seama de genul de obiecte pe care acestea le adăpostesc şi 
de materialele din care operele respective sînt alcătuite .0biec- 
tele de artă făcute din materialele ce conţin celuloză (opere 
de artă grafică, țesăturile din fibre vegetale, sculpturile în 
lemn, picturile pe pînză şi lemn) ne-au solicitat o atenţie deo- 
sebită, deoarece celuloza este higroscopică, se oxidează ,se »oa-= 
te descompune sub acţiunea acizilor şi oferă un teren propice 
pentru dezvoltarea bacteriilor şi mucegaiurilor. De asemenea, 
fibrele animale sînt uşor atacabile de molii, care iubesc întu- 
nericul ca şi insectele xilofage. Aceste obiecte au fost depo- 
zitate în încăperile din primul subsol, mai uscate în general, 
cu pardosea de parchet, în care temperatura şi umiditatea sînt 
mai constante, iar ferestrele de mari dimensiuni şi mai apro- 
piste de nivelul solului, oferá la nevoie o posibilitate supli- 
mentară de aerisire gi lumină, în zilele şi orele cínd clima din 
exterior face posibil acest lucru. Aceastá repartizare ráspunde 
gi nevoilor de studiere a unora din obiecte, în special pictura 
şi grafica, care cere uneori lumină naturală. 

5i alte criterii aparent mai puțin importante, au stat de- 
sigur la baza amplasării depozitelor, ca de pildá: apropierea 
depozitelor de secțiile cărora le aparțin; greutatea obiectelor 
>- cele mai uşoare fiind depozitate în primul subsol în ~ funotie 
de rezistența plangeului, cele mai grele la subsolul II; posi- 
bilitatea de evacuare rapidă a obiectelor mai expuse pericolu- 
lui în caz de incendiu a determinat depozitarea acestora în în- 
căperile apropiate de căile de acces eto. 
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aa ea ta în depozite a constituit şi con- 
principală în amenajarea acestora,deoarece 
pe de o parte se cunosc efectele dăunătoare ale luminii asupra 
unor materiale, pe de altă parte este necesar să se asigure o 
lumină bună propice studiului. 

Pentru a împiedica acţiunea razelor solare şi în special a 
razelor ultraviolete capabile să provoace o mai intensă reacţie 
foto=ohimică am renunțat la lumina naturală, în depozite insta- 
líndu-se lumină artificială a cărei putere foto-chimică este in- 
ferioară luminii de zi. La ferestrele depozitelor care adăpos- 
tesc obiecte susceptibile de deteriorări din cauza luminii,s-au 
montat perdele de culoare închisă. Operele de artă grafică sînt 
tinute în cutii de carton închise gi puse în dulapuri pentru a 
le feri de lumină şi praf. Pentru aceleaşi motive tesáturile de 
mai mici dimensiuni sînt păstrate în dulapuri cu sertare, mobi- 
lele tapisate sînt îmbrăcate în huse de pînză „kakemonourile sînt 
păstrate rulate, în cutii confecţionate pe măsura acestora etc. 

Utilajul folosit în depozite, construit în linii simple din 
metal sau lemn, are şi el ca scop să contribuie la prezervarea 
şi la organizarea sistematică, ştiinţifică a obiectelor,uşurînă 
studierea şi întreţinerea lor; pe cît posibil fără a fi mişcate 
din locul în care au fost aşezate.» Astfel pentru picturile sec- 
viei de artă modernă şi contemporană ca şi pentru fresce şi 
icoane, unde depozitele spaţioase ne-au permis, am folosit pa- 
nourile metalice glisante pe care tablourile sînt expuse crono- 
logic, pe autori. Utilarea cu panouri glisante a dat posibili- 
tatea ca de pildă, într-un depozit cu o suprafaţă de 670 mp, să 
putem expune 2,500 picturi pe dimensiuni diferite care pot fi | 
văzute fără a fi mişcate de pe panouri. ze | 

In depozitele mai mici sînt folosite panouri mobile de pla- 
| să metalică cu cadru şi picioare de stejar lustruit, care s-au | 
| dovedit practice atît pentru expunerea pioturiler oit şi a 00- | 


— f e pe e e 


yoarelor de mici dimensiuni + 
Sistemul de expunere în depozite a sculpturilor grele - pe 


socluri cu rotile - şi a reliefurilor pe console metalice - de 
altfel unic pînă acum în muzeele de artă din ţara noastră, răs- 
4 scopuri de asigurare a conservării şi a condi- 


punâe acelora$ 
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viilor de studiu. Pentru sculpturile de dimensiuni mai mioci,s-au 


folosit rafturile şi vitrinele.» 
Ceramica, argintăria; gticlária, sînt de asemenea expuse 


în dulapuri cu geam. 


x 
X X 


Securitatea obiectelor depozitate ca şi a celor expuse,con- 
stituie tot o condiție de păstrare a acestora, cu probleme poa- 
te minore ca aspect, dar de mare importanță în fond. 

Muzeul nostru este dotat cu o instalație avertizoare de in- 
cendiu sensibilă. la fun care se declanşează automat în cazul unui 
început de incendiu, tabloul de semnalizare supravegheat perna- 
nent de un pompier; indicínd prin beculete ce se aprind, locul 
periclitat. La aceasta se adaugă mijloacele obişnuite de stin- 
gere a incendiului (extingătoare cu bioxid de carbon, guri de 
apă cu furtun eto.). 

Uşi metalice cu încuietori speciale sau sigurante, permit 
o bună închidere a depozitelor, iar paza şi măsurile administra- 
tive privind accesul în muzeu şi depozite; păstrarea cheilor 
etc., au menirea să împiedice o eventuală sustragere de obiecte. 
Un sistem de alarmare automat aplicat la obiectele cele mai va- 
loroase semnalizează atingerea acestora. 


x*x 


In concluzie, fără a pretinde că am inovat în domeniul de- 
pozitürii operelor de artá, socotim totugi cá respectarea prin- 
cipiilor esenţiale şi anumet 

- asigurarea unui cadru corespunzător de studiu în depozi- 
te; t 

- asigurarea condițiilor de conservare şi 

- asigurarea securității obiectelor depozitate, 
fac ca depozitele Muzeului de artă al Republicii Socialiste Ro- 
mânia să răspundă în mare măsură cerințelor muzeografiei moder- 
ne. Pentru prima dată în tera noastră au fost adaptate la o con- 
strucție gi la condiţiile muzeale mijloacele şi sistemele teh- 
nice, de care am vorbit. Aceasta a fost posibil numai printr-o 
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conlucrare permanentă între colectivul de muzeografi şi colec- 

tivul de arhitecţi şi ingineri care au proiectat gi executat lu- 
crările de finisare a clădirii instalaţiile şi utilajele,pentru 

care au fost necesare multiple şi multilaterale studii, de la 

culoarea pereţilor la sistemul de iluminare, de la utilajul de 

expunere şi depozitare la instalaţiile tehnice de tot felul, de 

la forma şi materialul etichetelor, la ghidajul acustic. 

De aceea rezolvările de pînă acun în domeniul expunerii, a 
utilÉrii muzeului, a creării condiţiilor de păstrare gi stu- 
diu a patrimoniului artistic în muzeul nostru, au valoare de ex- 
periment, care credem poate servi şi altor muzee din țară. 


e. 
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Cabinet de studiu în depozitele 
secţiei de artă veche românească 
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STIINTELE EXACTE 
IN AJUTORUL STUDIERII OPERELOR DE ARTA 
(STEFAN LUCHIAN) 


Georgeta Peleanu 


Sef secţie la Muzeul de artă al 
Republicii Socialiste România. 


Ajutorul ştiinţelor exacte în conservarea şi restaurarea 
operelor de artă a devenit în muzeografia modernă un lucru o- 
bisnuit. In unele ţări, ele constituie de mulţi ani un sprijin 
permanent al cercetătorului şi muzeografului pentru pátrunde- 
rea tainelor meşteşugului artistic şi în ultimă instanţă pen- 
tru prelungirea vieţii operei de artá. 

Dar să stabilim care sînt aceste metode şi în ce cons á 
aparatura ştiinţifică necesară studierii operelor de artă™ „In 
limita spaţiului avut la dispoziţie mă voi referi pe scurt la 
aceea aparatură care se foloseşte frecvent în studiul picturi- 
lor apelínd, pentru exemplificare, la creaţia lui Stefan Luchi- 
an, asupra căreia am întreprins o cercetare mai amănunțită pen- 
tru alcătuirea unui catalog al operei artistului aflată în pa- 
trimoniul muzeelor de artă. Nu voi insista asupra acelor mij- 
loace care ar fi trebuit să devină tradiţionale în activitatea 
muzeelor, adică fotografia în diferite lumini (obişnuită, la- 
teralá) sau macrofotografia. Voi avea în vedere aparatura cu 
caracter mai particular spre folosirea căreia trebuie să tindá 
orice cercetător de muzeu cun este de pildă microscopul care 
explorează şi în profunzimea tabloului sau a fragmentului de 
pictură studiat, înregistrînă adesea secretele straturilor as- 
cunge privirilor noastre. 

Dar partea cea mai interesantă a studiului începe acolo 
unde puterea de pătrundere a ochiului uman este înlocuită prin 
forţa radiaţiilor, acestea permițînd cercetătorului să se 
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adîncească în lumea invizibilă a operei de artă. Astfel, 


ultra-viol razele 


SF pr mp T ib păi la începutul secolului nostru de fi- 
die Ua Wise i a puterea de a exoita proprietatea  ver- 
poster arce: uoresoentá luminoasă spaoifică.Ele sînt 
pentru analiza stadiului de conservare al 

picturilor ca şi pentru restaurare, mai mult decât pentru cer- 
cetările în domeniul istoriei de artă propriu zise. Astfel un 
tablou acoperit de un verni vechi, pus în mod egal pe suprafață, 
va prezenta în lumină ultra-violetă o peliculă albicioasá ugor 
transparentă, pe care cea mai mică intervenție ulterioară va a- 
pare sub forma unor tuşe mai închise. Iată, pentru exemplifi- 
care, tabloul Imortele (inv. nr.754). Fotografiile color alb- 
negru, în lunina obişnuită sau razantă, nu scot la iveală res- 
taurarea lucrării. Fotografia în lumină ultra-violetá ne dÁ în- 
să indicagii asupra faptului că fondul a suferit stricăciuni ca- 
re au fost restaurate. Toate acele pete mai închise delimitează 
zona de întindere a intervenţiei restauratorului e 

Razele infra-roşii au calitatea de a face vizibile etape 
intermediare ale unei creaţii traversând straturile superficia- 
le ale picturii, verniuri colorate şi glasiuri, 91 redínd  sta- 
diul unui tablou Ínainte de terminarea lui. 

Deosebit de utile ín domeniul restaurării gi conservării 
operelor de artă; razele infra-rogii sînt excelente în  studie- 
rea operelor întunecate sau acoperite cu glasiuri şi  verniuri 


colorate.» 

Exemplul ni-l va oferi de data aceasta tabloul "Cheful" 
(Inv. nr.1899). Lásíndu-se ademenit de gustul romantic al seco- 
lului anterior; Luchian a finisat această lucrare într-un verni 
colorat spre galben-verzui, díndu-i o patiná întunecoasă şi au- 
rită specifică operelor marilor maeştri aflate în muzeele lunii: 
Verníul îmbătrînind pe parcursul celor 60 de ani vechime, & în- 
tunecat mai mult suprafața tabloului ascunzînăd privirilor noas- 
tre unele din detaliile acestuia.» 

Asa de pildă, cele trei tablouri aflate pe fundalul compo- 
ziției ca gi elementele de natură statică din cele două dec 
mi tăi, apar vizibile datorită fotografiei în lumină infra-rogie. 


=- 290 = 


Tablourile din centru şi dreapta, imperceptibile cu ochiul li- 
ber, devin dintr-odată suficient de clare astfel încît am putea 
spera ca documentul obținut prin intermediul infra-rogiilor să 
poată folosi la o eventuală identificare a altor opere ale lui 
Luchian. d 

Se pare că lucrarea "Cheful" a fost realizată de artist fă- 
ră nici o schiță pregătitoare?! . Din relatările contemporanilor 
aflăm că ea a stârnit aprinse controverse” unii critici depre- 
ciind-o, alţii considerínd-o "printre cele mai importante mani- 
festüri ale artei româneşti”. Lucrarea a fost expusă consecutiv 
la expoziţiile artistului din 1907 şi 1908, iar mai tírziu,prin 
1910. 

Cu ajutorul razelor infra-rogii, tabloul începe să-şi dez- 
văluie viaţa lui internă, să facă vizibile ezitările artistului, 
confirmind faptul că a lucrat fără schiţe pregătitoare, sau să 
scoată în evidenţă revenirile ulterioare datorate poate discu- 
iilor pe care tabloul le-a generat la prima sa apariţie în = 
blice Pe documentul obţinut la infra-rogii se vede că a existat 
în intenţia lui Luchian să realizeze fondul printr-un tapet cu 
dungi longitudinale. Apoi a unificat lucrarea atenuínd şi cele 
două tablouri prin verniul colorat, considerînă probabil cá fon- 
dul iniţial ar distrage atenţia de la semnificaţia compoziției- 
De asemenea a retugat capul láutarului pe care l-a repictat în 
alt spirit decît restul tabloului, in tuse mai largi,juxtapuse, 
neconcordantá ce ne face să presupunem că Luchian a revenit ce- 
va mai tîrziu asupra lucrării, probabilitatea Ínclinínd spre in- 
tervalul dintre cele două expoziţii consecutive (1907-1908). In 
unele publicaţii de specialitate se spune că tabloul este nesem- 
nat" , In realitate el poartă două semnături, ambele originale, 
şi este datat. Prima semnătură, căreia îi aparţine şi data 
(1907), este pusă cu lac negru. A doua semnătură, suprapusă în 
parte pe prima, e de culoare brună, iar existenţa ei întăreşte 
presupunerea noastră referitoare la revenirile ulterioare ale 
artistului asupra acestei lucrări. 

Razele infra-rogii dau în domeniul semnăturilor rezultate 
deosebite. pe-a lungul anilor multe semnături au fost  reacope- 


rite, unele involuntar, altele intenţionat pentru a ascunde © 
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eere iet cn o 
In ambele cazuri razele 1 isi Li at que lv aibe 3 
EIL 41-0). 24 Je men ra&-ro81i pătrund prin stratul super- 
rea adevărului, Exemplul pe care-l voi 

da, deloc important. în sine întrucît este vorba de un fals Lu- 
chian, are valoare demonstrativă ("Vatra" inv.nr.2284) „Deasupra 
semnăturii actuale a acestui tablou există o zonă ceva mai des- 
ochisă decît restul fondului,diferenta fiind perceptibilă şi cu 
ochiul liber. La infra-rogii această zonă ne dezvăluie existen- 
ţa altei semnături, mai neîndemînatice decît cea pusă ulterior, 
rațiune pentru care de altfel a şi fost acoperită. Razele infra- 
roşii au pătruns prin stratul pictural şi au permis urmărirea 
caznei falsificatorului, altfel destul de naiv al acestei lu- 
orări (Este vorba de o copie în ulei după pastelul "Bucătărie 
călugărească" de la Muzeul din Cluj) e 

Razele X contribuie în cea mai mare măsură la aprofundarea 
studiului operelor de artă sub toate aspectele: restaurare ,con- 
servare, istorie de artá. 

Ele au calitatea de a traversa stratul cel mai profund de 
pictură redînăd vizibilului ceea ce normal este invizibil.Opaci- 
tatea corpurilor la raze este în funcţie de greutatea atomică a 


elementelor ce compun aceste corpuri. In pictură de obicei, cu- 
lorile minerale au o greutate atomicá mai mare decít cele sinte- 
tice sau cele de origină animală Intrat în compoziția altor cu= 
lori albul de plumb,de pildá,va da un clişeu radiografic  vizi- 
bil,în timp ce terurile sau culorile animale,lásíndu-se traver- 
sate de aceste raze,vor da imagini foarte slabe,aceste culori 
absorbind puţin razele X. Dar nu numai stratul de culoare are 
aici un rol ci şi suportul sau preparaţia tabloului respectiv. 
Se întîmplă uneori însă în funcţie de densitatea culorilor folo- 
site,ca stratul profund de culoare să nu apară în toată clarita- 
tea lui întrucât i se suprapun elemente ale stratului superfi- 
cial,radiografia dînd o imagine combinată între cele 2 straturi 
ale picturii Alteori „din cauza aceleiaşi densități, stratul invi- 
zibil se subordonează stratului vizibil,singurul care apare pe 
filmul radiografic E cazul mai multor tablouri printre care Sea- 
ra cu flori de la Muz .ZambacolaneAcesSt tablou e alcătuit la origină 
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din 3 straturi de culoare: unul pe spate şi două pe față. Pelicu- 
la superficială are în compoziţia ei mult alb de plumb(deci cu- 
loare cu o densitate ridicată), în timp ce stratul profund este 
alcătuit din brunuri (deci culori cu o densitate scăzută). Din 
această cauză, în cligeul radiografic de încercare, apare stra- 
tul superficial de culoare, în timp ce stratul profund îi este 
încorporat + 

In schimb o foarte clară radiografie ne oferă lucrarea sat 
la marginea apei (inv. nr.5129) pe numele ei iniţial: "Lacul 
parcului". Deşi aparent monoton prin bicromatismul său peisajul, 
depreciat pe nedrept de unii dintre noi, îşi dezvăluie la mi- 
croscop toată frumuseţea pastei sale. Alcătuită din glasiuri,ca- 
re au proprietatea de a absorbi lumina, pasta acestui peisaj nu 
apare în toată delicata ei strălucire decît în luminá puternică. 
Fotografia de detaliu pune în valoare tocmai discreta poezie pe 
care o recreiazá glasiurile mult apreciate altădată de marii 
clasici ai picturii. 

Cercetătorii aplecati asupra studierii unui artist, dau a- 
desea dispărute opere care stau poate neştiute în liniştea 
straturilor prefunde ale vreunui tablou. Din păcate,după cum am 
mai spus,nu toate aceste picturi pot ieşi la lumină. Unele din- 
tre ele se refuză zelului indiscret al cercetătorului şi conti- 
nuă să-şi ducă viaţa lor secretă în adîncimea straturilor de cu- 
loare. Altele se dezvăluie însă cu generozitate, dînd celui ce 
le studiază emoția regăsirii şi bucuria izbinzii. Este şi cazul 
lucrării citate. Sub oglinda molcomá a acestui lac se află un 
peisaj cu o cireadă de vite. 

Importanţa descoperirii nu poate fi raportată numai la ten- 
giunea emoţionantă a celui ce pătrunde în intimitatea procesu- 
lui de creaţie al artistului, stabilind, peste ani, o punte de 
comunicare, deşi nici acest lucru nu este de neglijat. Ea îl 
conduce însă pe cercetător spre o mai profundá analiză a operei 
însăşi, ajutíndu-1l în temeinicia unor concluzii: 

O primă concluzie poate să se refere la autenticitatea ta- 
bloului, Acum n-ar mai putea exista nici o îndoială asupra apar- 
tenenţei lucrării respective la opera lui Luchian. 
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Apoi, datarea picturii se poate face. în aceste condiții, cu 
un mai mic procent de aproximație. In a doua etapă a 


| creatiei 
sale, stabilită după anul 1902 


Luchian începe să lucreze în- 
treo pastă bogată a cărei profunzime $i vibrație o obținea ade- 
sea, nu prin alăturarea tuşelor de culoare ci prin stratifica- 
rea lor succesivă. Tot acum se însorie epoca sa cea mai fructu- 
oasă în practicarea picturii în glasiuri. 

* Din aceste cauze ca gi din probabile considerente materia- 
le” Luchian foloseşte îndeosebi între 1905-1908 picturile sale 
mai vechi ca suport al unora dintre operele acestor ani. Este 
raţiunea pentru care socotesc că tabloul nu poate fi datat îna= 
inte de această pertosad 4 

In cazul de faţă mai există încă un argument concret. Sec- 
ţia de grafică a muzeului nostru posedă un desen care este Oo va- 
riantă a cirezii de vite aflată în stratul profund al picturii; 
desen datat de Luchian cu anul 1905» 

Cunoaşterea straturilor profunde ale operelor unui artist 
poate avea © mare importanţă şi pentru cercetătorii care lucrea- 
ză la alcătuirea unui catalog complet al operei artistului sau 
care studiază începuturile creației sale: 

Trebuie să remarce cu această ocazie, cu riscul de a contra- 


zice unele afirmaţii; că Luchian a avut curajul de a-şi selecta 
opera prin renunţarea la multe din lucrările sale; schiţe sau 
lucrări finite, deasupra cărora a pictat unele dintre cele mai 
cunoscute creații, ce fac astăzi mînâria multor muzee şi colec- 
£ii particulare: Poate nu a fücut-o 4ntotdeauna cu conştiinţa | 
clară a selecţiei şi nici în avantajul bunei conservări „dar ne= | 
numărate opere de tinereţe: care cu voi dejugati, turme de vi- | 
te, case Si hanuri de ţară, se află acoperite de alte picturi | 
ale sale şi sînt aduse la lumină prin intermediul documentelor 
raâiografice o Ingăduindu-mi o digresiune voi mai da trei &seme- | 
nea exemple (Tufánele; col.Ionagcu Co$ Trandafiri, col. Baras- | 
chi Coş Mere şi flori, col: Puica Tiberiu). Bohivalentele lor: | 
r-0 compozitie reprezentînd două țărănei intr-un 
boi dejugati: douÁ schi- 
n incursiunile sale la mare. 


Un fragment dint 
peisaj; un han sau casă de țară cu doi 
£e de nud, realizate probabil î 
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Desigur că radiografia aduce în problema conservării ca $i 
a restaurării, servicii covîrgitoare» Conservarea operelor de 
artă aflate în patrimoniul de stat constituie una din activită- 
vile de bază ale muzeografilor. Cunoaşterea temeinică a  fiecá- 
rui tablou în parte deschide largi posibilităţi de cercetare a 
tehnicii unui artist, şi în ultimă instanţă, de prezervare gti- 
ințifică a operei sale» De asemenea dacă dispunem de radiogra- 
fii realizate după o serie de tablouri autentice, ale aceluiaşi 
artist, putem vedea că în ciuda evoluției în timp a tehnicii sa- 
le, între schiţele invizibile sînt unele caractere comune aşa 
cum de altfel aceste caractere există şi între suprafeţele vi- 
zibile ale operei sale: direcţia tusei, grosimea pensulei, re- 
partigia umbrelor şi luminilor etc. Imaginile invizibile sînt 
cele mai bune documente ajutătoare ale conservatorului dar şi 
ale istoricului de artă. Ele permit depistarea copiilor vechi 
şi diferențierea lor de operele originale chiar dacă în aparen- 
tá suportul, paleta, îmbătrânirea sînt identice.» Falsul conten- 
poran cu opera originală este în general greu de depistat mai 
ales în cazul artei moderne unde se pune problema unei tehnici 
relativ asemănătoare. Pînza ca şi culoarea fabricate industrial 
nu mai poartă, ca în cazul operelor vechi; amprenta secretului 
de fabricaţie al atelierului artistului. Cu toate acestea,radio- 
grafia poate aduce Servicii mari cáci imitatorul, preocupat de 
redarea exactá a unei imagini, pierde libertatea de expresie, 
caracteristică artistului pe care-l copiază, ceea ce dá naştere 
la documente cu totul diferite de cele obţinute după originale.» 
Este şi cazul lucrării Párálute (inv. nr 4420) „Imitatorul a cu- 
noscut tehnica lui Luchian şi mai ales faptul că acesta a folo- 
sit ca suport, în special în a doua epocă a creaţiei sale, pic- 
turi mai vechi, Peste un portret de fată, autorul falsului a 
pictat florile citate. A sperat desigur că prin acest procedeu 
va obţine rezultatul de suprafaţă scontat, dar nu şi-a închipu- 
5 it că știința va îngădui celui ce a creiat-o ca imaginile ascun- 
se să fie scoase la lumină. Imaginea prezentă aparţine ca at- 
mosferá deceniului al treilea al secolului nostru şi nu poate 
fi în nici un caz atribuită lui Luchian care şi-a încheiat ac- 
" tivitatea după cum se ştie, cu circa 2 ani înaintea morţii sale 
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petrecut | 
e în 1916. Dincolo de orice considerații stilistice,por- 


tret 
ul din stratul profund al acestei pioturi îl trădează 


falsificator. E: 


NE om cîteva exemple de felul în care radiografia 
juta munca cercetătorului în depistarea falsurilor, însă 

ar fi greşit să acordăm acestei metode puteri sui atat în= 
trucît interpretarea documentelor obținute se datorează în mare 

măsură cunoştinţelor şi sensibilităţii respectivului cercetător. 
El trebuie să-şi dubleze activitatea cu studiul prin  interme- 

diul metodelor istorico-estetioe căci numai aga concluziile pe 

care le va trage vor putea fi întemeiate pe o largă bază de cer- 
cetare ştiinţifică. 
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1/ Vezi Madeleine Hours: Les secrets des chefs d'oeuvre $i A 
la découverte de la peinture par les methodes physiques i 
Guy Isnard: Faux et imitations dans l'artiMoreau-Vauthier: 
La technique de la peinture: 


2/ Vezi V.Cioflec "Luchian", Ed. Cultura Națională; 192^. 


3/ Vezi Noua Rev. Română 25 nov: 1908 "Expoziţiunea Luchian" 
de S.Sterescu (Pr.Storck) « 


4/ Vezi Jianu şi Comarnescu (Luchian, ESPLA, 1955 si Catalo- 
gul Expoziţiei St Luchian din 1957 de Th .Enescu): 


| 5/ In anul 1901 Luchian se îmbolnăveşte greu şi este internat 
la Spitalul Pantelimon, sub îngrijirea savantului G.Mari- 
nescu. Iese din spital în primăvara anului 1902.Dupá aceas- 
tă dată întreaga sa viață ca şi opera 88 ia un alt curs» 
6/ Este cunoscut faptul că spre stârgitul secolului, Luchian 
ntreprinderi infructu- 
oase fiind nevoit să-şi asigure existenţa din meseria sa» 
Anii 1904-1905 sînt ani grei pentru artist, Despre ei au 
rămas mărturii unele scrisori către Virgil Ciofleo, in co- 
lecţia Academiei. Acum organizează expoziții dar nu vinde | 
nimic fiind adesea nevoit să plüteaso în natură chiria să- 


ilor de expoziții. 
7/ Vezi catalogul expozitiei $t 


Luchian, 1957 è 
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Lumină ultravioletă 


St. Luchian: Imortele 


Bt. Luchian: Cheful = Lumină infrarogie 
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er UAE Bat la marginea apei 
reg. Tg.Mureg = Lumină obignuită 


gt. Luehian: Bat la marginea apei 
Detaliu în lumină ob 


gnuitá 


DOCUMENTARRA ÎN MUZRELE DE ARTA 


lon Tobescu 


Consultant la Consiliul artelor 
Plastice din Comitetul de Stat 
pentru Cultură şi Artă 


Indeplinirea datoriei de cultivare a valorilor nepieritoa- 
re ale artei impune muzeelor de artă o activitate complexă, de 
la asigurarea conservării patrimoniului artistic la completarea, 
studierea şi prezentarea lui în expoziția permanentă; organiza- 
rea de expoziţii temporare, întocmirea de ghiduri şi cataloage, 
pregătirea îndrumări lor şi conferinţelor, pînă la găsirea for- 
melor eficiente de atragere a publicului de toate categoriile. 

Desfăşurarea în bune condiții a unei atît de multiple 3: 
variate activităţi nu se poate intemeia numai pe cunoştinţele 
individuale şi memoria personalului muzeului. Oricât de erudit 
&r fi acesta, în condiţiile avalanşei producţiei şi răspîndirii 
informaţiilor din fiecare domeniu de specialitate în prezent,ii 
este exclusă posibilitatea cuprinderii tuturor cunoştinţelor 
pentru a le afla pe cele utile. Stăpînirea acestor vaste infor- 
maţii pentru găsirea cunoştinţelor folositoare studiului opere- 
lor şi celorlalte activităţi muzeale precum şi producerea, în 
urma folosirii sau prelucrării lor, de surse de informaţie este 
de neconceput astăzi fără o contribuţie colectivă şi o organi- 
zare rațională. Considerată astfel, documentarea constituie un 
auxiliar preţios atit al cercetării ştiinţifice cît şi un as- 
pect al tehnicii muncii intelectuale şi activităţii de creaţie 
ştiinţifică şi chiar artistică. 

Dacă alcătuirea, organizarea, întreținerea şi prezentarea 
colecţiilor de artă formează obiectul unei ştiinţe speciale,mu-^ 
geografia, din punct de vedere al documentürii gtiinyjifice, pa~ 
trimeniul artistic constituie colecții de documente originale, 
adică în forma în care le-a creat autorul. Ele sînt atît obiec- 
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te de.interes documentar artistic oft gi documente iconografie 
In primul oaz atentia este îndreptată asupra Pitar "ig 
suşi şi asupra modului artistic gi tehnio în santa, fost reali- 
zat, ceea ce îi stabilește valoarea pentru studii de artă,docu= 
mentele fiind ele însele obiect de studiu, In cel " al 864108 
caz cercetarea urmáregte numai un singur aspect al obiectului: 
imaginea» 


Studiul fiecărei opere de artă se concretizează într-o des- 


oriere consemnată pe o fişă, sumar sau detaliat, după importan- 


ţa operei şi posibilităţile de timp ale celui care le face. In- 
tocmite prin studiul monografic direct al operelor $i însoțite 
de fotografiile respective aceste fişe oferă o documentare exac- 
tă, Ele constituiesc cele mai importante surse de informații a- 
supra operelor colecţiei. Față de operele de artă, care ca do- 
cumente propriu-zise furnizează direct cunoştinţe despre ele în- 
şile şi reprezintă surse primare de informare, fişele lor des- 
eriptive sînt surse secundare care constituiesc mijloace de a 
uşura accesul la datele operelor de artă. Folosirea fişelor în- 
lătură necesitatea de a se apela la opera de artă pentru afla- 
rea sau verificarea unor date; operație greoaie, care dacă se 
repetá des poate fi dăunătoare conservării operele Datorită ma- 
leabilitátii lor, fişele pot fi ordonate după criteriile celor 
mai diferite scopuri; permit intercalarea de noi fişe gi  scoa- 
terea lor pentru completarea sau intocmirea altor lucrări- 

In forma sumară fişa trebuie să indice pentru desene, pic- 
turi şi sculpturi (1) autorul; (2) titlul sau subiectul, (3) sen- 
nătura şi data (aşa cum sînt pe lucrare cu arătarea locului) ; 
(4) tehnica (creion; acuarelă, ulei etc.) şi naterialul(hîrties 
carton, pînză, piatră, bronz), (5) dimensiunile în milimetri 
(ândicînâu-se întîi înălţimea $i apoi lăţimea, iar în cazul 
sculpturilor şi grosimea), (6) provenienta (7) colecţia in ca- 
re se găseşte gi numărul de inventar, şi dacă este cazul (8)apar- 
tenenta la un ciclu, replică sau copie; inscripții importante 


lte eventuale observații + 
rA fii descrierea sumară trebuie să 


Pentru gravuri gi litogra 
cuprindă (1) autorul (artistul care 8 oreat placa) indicat de 


obicei prin gculpsit, incisit, lithe 


(prescurtat sc. SAU ine.) 
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(2) titlul sau subiectul (ou specificarea în cazul gravurii de 

reproducere sau interpretare a autorului modelului indicat prin 
invenit, delineavit, pinxit (prescurtate del., inv., pinx.),(2) 

semnătura şi data (specifioíindu-se dacă e gravată sau auto- 

grafă şi locul), (4) tehnica şi materialul (xilogravurá dăltită, 
acva forte, litografie, în culori sau colorate, pe hîrtie vär- 

gată, cu filigran, subțire etc.), (5) dimensiunile în milimetri 

ale imaginii gi ale hîrtiei, (6) dacă e cazul apartenenţa la un 

ciclu, stadiul, tirajul, editorul (indicat prin excudit)inscrip- 
viile şi alte eventuale observaţii, (7) proveniența, (8) colec- 

ia și numărul de inventar. 

Pentru ilustrațiile de carte fişele sumare se întocmesc ca 
cele de desene sau de gravuri, după cum originalul ilustratiei 
este un desen sau o gravură, adăugînâu-se după subiect titlul 
şi autorul cărții respective, precum şi ediţia sau anul apari- 
tiei. Machetelor de afiş li se întocmesc fige ca pentru desene 
iar afişelor imprimate prin procedee artistice fige ca pentru 
gravuri şi litografii. 

Obiectele de artă decorativă (ceramică, argintărie,obiecte 
de podoabă, arme, broderii, tapiserii, covoare, mobilier etc.) 
se descriu sumar arátíndu-se (1) autorul (dacă poate fi  cunos- 
cut, (2) denumirea piesei, însoţită de descrierea succintă pen- 
tru precizare, dacă se simte nevoia, (3) epoca (semnătura si đa- 
ta cînd există), (4) tehnica şi materialul, (5) dimensiunile în 
milimetri, (6) proveniența, (7) colecţia şi numărul de inventar 
Si dacă se consideră necesar, (8) observaţii. In cazul garnitu- 
rilor cu mai multe piese la denunire se arată felul şi numărul 
pieselor, şi se dau dimensiunile piesei faţă de care sint pro- 
poryionate celelalte. | 

Descrierea detaliată cuprinde în plus starea, restaurări, 
valoarea, actul de intrare în patrimoniu (cu menţiunea temei, 
sursei, numărului 8i datei) bibliografia inclusiv reproducerile: 
fotografia, locul gi numărul cligeului, descrierea imaginii ,in- 
scripții, istoric, observaţii, numele celui care a redactat-o 
şi data, Pentru sculpturi se adaugă greutatea. Pe toate feluri- 
le de fige trebuie notată cota topografică ou creionul,deoarec9 
locul păstrării operei în muzeu se poate schimba după  împreju- 


rări e 
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ia rata A fotografiei, se realizează totodată 
Şi documentaţia fotografică devenită un sprijin de nelipsit j 1 
cercetărilor ştiinţifice Şi informárile moderne. Buta i îi -= 
relor de artă indiferent de felul lor (desene, picturi a 
turi, gravuri, litografii, artă decorativă gi inicio E 
aceleaşi categorii de elemente. Aceasta permite folosirea unui 
singur tip de fişe pentru descrierea oricárora din ele. Din ne- 
cesitüyi practice, pentru întocmirea mai multor figiere cataloa- 
ge, in care sistematizarea figelor este dictată de destinația 
informativă (pe artişti, pe subiecte etc.) se impune folosirea 
a două formate de fige: un format mare de preferinţă 210x150 mm 
pentru fişele de descriere detaliată şi un format mic de 75 x 
125 mm pentru fişele sumare (formate de cea mai largă întrebu- 
intare universală corespunzătoare şi STAS-urilor noastre). Fi-. 
şele sumare se vor multiplica într-un număr de exemplare cores- 
punzător numărului de cataloage întocmite, mai puțin unul,  de= 
oarece un catalog este alcătuit din fişele detaliate de format 
mare. 

Fiecare muzeu de artă trebuie să aibă unul sau mai multe 
cataloage separate pe genuri de opere (pictură; sculptură „desen, 
gravură, artă decorativă) cu fişele descriptive detaliate clasa- 
te în ordinea alfabetică a artiştilore Deoarece operelor fiecă= 
rui artist nu li se poate stabili întotdeauna cu precizie data, 
nu se pot aranja cronologice Pentru a fi mai uşor de căutat es- 
te de preferat să fie aranjate după subiecte pe cît posibil con- 
form normelor clasificării zecimale. Acest catalog constituie 
principala formă de evidenţă ştiinţifică la care se apelează 
ori de cîte ori sînt necesare informaţii privind direct opere- 
le de artă din colecţie.» Deoarece în cursul muncii ştiinţifice 
gi educative este nevoie să se apeleze des la conţinutul opere- 
lor aflate în muzeu; după destinaţii deosebite de informare, ca 
de exemplu anumite subiecte sau vene» sînt necesare şi -R 
cataloage pentru a evita consumul mare de timp pentru eco 
lor în catalogul operelor de artişti. Aceste cataloage iem 
tare ordonate după criteriile respective se întocmesc cu € 
sumare de format mic din motive de economie de muncă şi spaţiu: 
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In colecţiile cu opere numeroase, de ordinul zecilor de mii, 
sau mai mult, cataloagele de fige sumare pot fi înlocuite cu 
mult mai mult folos prin íÍntrebuintarea figelor perforate cu in- 
formaţii codificate, care cuprind zeci de date 91 se sortează | 
mecanic cu sutele pe.minut, ceea ce permite o considerabilă eco- 
nomie de timp la mănuirea lor. 

In afara figelor descriptive, un alt rezultat al cercetă- 
rilor ce se întreprind în muzeele de artă îl constituiesc fige- i 
le biografice ale artiştilor, care au creat operele aflate în 
colecţii, atunci cînd aceste biografii nu sînt dicţionare de spe- 
cislitate sau cele publicate sînt nesatisfăcătoare. Intocmirea | 
fişelor artiştilor români se impune fiecărui muzeu de artă în 
condifiile din prezent cînd ne lipseşte un dicţionar al artiş- 

| tilor plastici români. 

In general fişele biografice trebuie să cuprindă  urmátoa- 
rele date: numele şi pronumele, locul şi data naşterii, locul 
stabilirii sau domiciliul pentru cei în viaţă, domeniul creați- 
ei, studii, funcţii, titluri, distincţii, premii „călătorii ,par- 
ticipări la expoziţii, expoziţii personale şi retrospective,ope- 
re importante, bibliografie. Acestea sînt date minime, ele pu- 
tfnd fi extinse şi dezvoltate dacă se găseşte necesar.Criteriul 
lor de aranjare este cel alfabetic. 

In afara acestor documente strict legate de activitatea 
permanentă, muzeele de artă produc o serie de alte surse secun- 
dare ale operelor de artă pentru scopuri educative şi propagan- 
distice, de informare ştiinţifică, precum Si studii de  specia- 
litate. Cele mai ráspíndite lucrări informative şi educative le 
constituiesc ghidurile gi cataloagele de muzeu, colecţii şi ex- 
poziţii. Ghidurile cuprind indicaţii esenţiale despre epoca,ori- 
ginea, semnificația operelor dintr-un muzeu în ansanblul lor sau 
pe săli. Cataloagele cuprind descrierea operelor care figurează 
în expoziţia permanentă sau expozițiile temporare şi reproduce- 
rile celor mai reprezentative. Avînd în vedere scopul lor edu- 
cativ și faptul cá se adresează categoriilor largi de vizita- 
tori, descrierea operelor în asemenea cataloage sînt sumare şi 
adesea însoţite de lămuriri utile despre autorul şi subiectul 
fiecărei opere. In introducerile lor ele cuprind date asupra 997 
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leotfiei, tematicii expoziției, eventuale indicatii diigii 
ce etc. Ele servesc totodată şi ca instrumente de informare asu- 
pra activităţii gi colecţiilor muzeelor, şi pot constitui o bu- 
nă introducere în documentarea icono 
temă. 


vând 


grafică privind o anumită 
Avantajul oferit de cataloagele de expoziţii constă că a- 


o anumită tematică reunesc documentația şi servesc cerce- 
tărilor în studiul problemei respective, fără necesitatea unor 
deplasări $1 investigaţii speciale, în expoziţii reunindu-se o- 
cazional opere din diferite colecţii, Pentru informarea gtiin- 
ţifică asupra colecţiei muzeului se întocmesc cataloage  ştiin- 
Vifice unde operele sînt descrise detaliat şi bogat ilustrate. 
Studiile de specialitate prezintă aspecte inedite ale operelor 
şi autorilor lor, analize asupra unor grupuri de opere sau sin- 
teze ale aspectelor cu caracter general. 

Cercetarea ştiinţifică din care rezultă toate documentele 
arătate mai sus necesită la rîndul ei o serie de instrumente de 
informare. Cunoașterea rezultatelor obţinute anterior Si proble- 
mele respective oferă posibilitatea continuării cercetării în 
mod eficient şi util, economisindu-se munca şi timpul întrebu- 
inţate pentru cercetările făcute anterior de alţi cercetători e 
Pentru aceasta trebuiesc strînse mai întîi documentele folosi- 
toare. Mijlocul cel mai lesnicios pentru descoperirea documen- 
taţiei 11 constituie apelul la sursele secundars ale documente- 
lor, bibliografiile, repertorii, cataloage; ghiduri, recenzii, 
fişiere de biblioteci şi muzee, precum şi la personalul orga- 
nismelor de unde se pot căpăta îndrumări pretioase pentru docu- 
mentare» Toate documentele strînse cu ocazia studiilor sau în 
vederea organizării expozițiilor trebuie păstrate în ordine 
în arhiva documentară, ele constituind un material documentar 
Arhiva documentară se completează cu documen- 

vele referitoare asupra He cis cre die de i ix 
de expozitii organizate S 
ER ser tacea extrase din presă privitoare la muzeu, 
de impresii ale vizitatorilor etc. 
l cartea de aur gi condicile de eem: de muncă,cel pu- 
| I d alea s deb eelo trebuie să fie înzestrate 
tin pentru nevoile curente, muz 


util gi în viitore 
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cu biblioteci. Mărimea acestor biblioteci este determinată de 
bogăția Si varietatea colecțiilor precum gi de activitatea pe 
care o desfăşoară muzeul respectiv» Bibliotecile trebuie să cu- 
prindă obligatoriu enciclopedii, dicţionare de specialitate ,dic- 
ţionare bilingve; manuale de istorie generală şi a patriei, de 
istoria culturii şi artei, albume de artă, cărţi. referitoare 
la artiştii reprezentaţi în muzeu şi obiectele din colecţii, 
precum şi o serie de periodice dintre cele mai larg răspîndite 
de specialitate» : 

Având în vedere importanţa docunentárii pentru activita- 
tea ştiinţifică şi propagandistică a muzeelor de artă, aceasta 
nu trebuie lăsată să se mărginească la posibilitatea de infor- 
mare personală a muzeografilor, ci trebuie dezvoltată printr-o 
formă bine organizată care să asigure mijloace de informare e- 
ficiente şi exhaustive pentru muzeografi cît si pentru alţi 
cercetători de artă. Această sarcină ar trebui preluată de un 
oficiu de documentare prevăzut cu personal de specialitate ca- 
re să sprijine documentarea muzeelor de artă prin redactarea 
unor lucrări de documentare şi bibliografii, traduceri, repro- 
ducerea de documente unicate, editarea unui buletin informativ, 
publicarea de studii. Un astfel de oficiu ar avea ca scop va- 
lorificarea maximă a posibilităţilor de informare oferite de 
colecţiile de documente din Bucureşti şi ar putea deţine infor- 
maţii asupra tuturor muzeelor de artă din vară» 

Detinátoare de colecții de opere de artă care sînt docu- 
mente originale şi producătoare de documente întemeiate pe cer- 
cetarea lor ştiinţifică precum şi documente necesare muncii de 
cercetare, muzeele de artă, prin însuşi scopul activităţii lor, 
constituiesc organisme de documentare. Ele oferă posibilităţi 
de informare gi studiu a operelor de artă din patrimoniu prin 
punerea lor la dispoziția cercetătorilor, pot da informaţii 
auxiliare asupra altor documente, din alte colecţii, îndru- 
mări documentare, directe şi bibliografice orale sau scrise, 
oferă pentru consultare bibliotecile lor de specialitate, fac 


schimb şi împrumut internaţional de documente dintre cele 
mai variate, 
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In condiţiile organizării moderne a documentării pe spe- 
oialitüti, muzeele de artă se situează alături de celelalte or- 
ganisne de documentare (biblioteci, erhive, servicii de documen- 
tare) ca deținători, producători şi furnizori de documente.Pen- 
tru acest motiv documentarea trebuie să constituie în muzeele 


noastre de artă, pe lîngă un ajutor preţios al cercetării şti- 
inţifice şi o activitate în sine. 


DESPRE UNELE ASPECTE PRIVIND EDITAREA POLUARII A 
MUZEULUI DE ARTA AL REPUBLICII SOCIALISTE ROMÁNIA” 


Eugen Iacob 


Redactor la Muzeul de artă al 
Republicii Socialiste România 


Publicațiile eđitate de oricare din muzeele noastre de ar- 
tÉ au însemnătate în propagarea cunoştinţelor despre operele afla- 
te în patrimoniul respectiv, alături de ghidajul în sălile de 
expunere, conferințele şi filmele de popularizare. Publicațiile 

constituie auxiliarul cel mai prețios, legat nemijlocit de via- 
ta muzeelor şi de manifestările lor în afară: expozițiile loca- 
le ocazionale sau itinerante. Presa noastră centrală şi revis- 
tele de cultură au sesizat în nenumărate rînduri importanța pu- 
blicaţiilor muzeale, necesitatea îmbunătăţirii lor calitative 
şi a creşterii lor numerice, aşa încît nu vom insista asupra a- 
cestor lucruri bine cunoscute; vom încerca să indicám însă anu- 
mite criterii ce ni se par obligatorii pentru ca oricare din ti- 
păriturile unui muzeu de artă, începînă cu simplele cărți  poS- 
tale ilustrate, pînă la marile cataloage ale unor expoziţii co- 
lective sau retrospective, să contribuie la atingerea scopului 
propus, de popularizare. Pentru aceasta, voi porni de la anali- 
za câtorva publicaţii editate de Muzeul de artă al Republicii 
Socialiste România în ultimii doi ani, din punct de vedere al 
modului în care acestea sînt concepute şi realizate tehnic, în- 
cepínd cu coperta exterioară şi terminînd cu tabla de materii. 
Arătînăd în ce măsură sîntem la curent cu unele criterii edito- 


riale actuale şi ceea ce am putea adapta ca fiind absolut nece- 
sar pentru ca publicaţiile să corespundă cerințelor contempora- 
ne, trebuie spus de la început că atît calitativ cît şi canti- 


Eugen Iacob: Despre ti pácitupile Muzeului de artă al R.S.Ro- 
mánia, Hevista Muzeelor nr.1/1967 
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tativ, publicaţiile muzeului s-au îmbunătăţit simţitor, unele 

din acestea atingând nivelul tipăriturilor editate de țări cu 

îndelungată tradiţie în acest domeniu, tipărituri cu care ne 

putem mîndri atît ca realizare ştiinţifică, cît gi grafică.Aga 

sint, printre cele apărute din 1964 încoace, cataloagele expo- 

zițiilor Nicolae N.Tonitza, Francisc Sirato, N.DAÁrÉáscu,M,H.Ma- 

Xy, Tapiseria franceză şi Tapiseria flamandă, Henry Moore ,Icoa- 
ne pe sticlă, Arta românească veche. Catalogul expoziției 

Al Ciucurencu, A XXXII-a Bienală de la Veneţia, Brăduț Covaliu, 
Piczura franceză contemporană şi multe altele. 

S-au tipărit numeroase afişe şi reproduceri volante de ca- 
litate: ilustrate şi mape cu tipărituri în culori după icoane 
pe sticlă ca şi mici pliante de popularizare a unor artişti şi 
secţii din muzeu» | 

Incepând cu coperta, învelişul exterior al oricărei tipă- 
rituri ce trebuie, prin scopul propus, să atragă atenția pri- 
vitorului, se poate constata că nu toate publicaţiile muzeului 
$ndeplinesc condiţiile pe care practica şi necesităţile le au 
în vedere. Astfel, unele tipărituri nu au menţionate pe coper- 
tă nici un titlu, imaginea alb-negru sau colorată = ca în ca- 
zul cataloagelor expozițiilor Brádutg Covaliu sau Al.Ciucurencu- 
avînd un aer cât se poate de neutru $i anonim» Ne gíndim tot- 
deauna cá un catalog rámine în biblioteci ca singurul document 
după închiderea expoziției. Un titlu, oricât de succint; rr 
absolut necesar a fi tipărit chiar numai pe cotor. piei ura 
fără titlu nu-şi pot îndeplini cu succes rostul în igo x 
brăriilor sau la standul de publicaţii al unut pap arii 
eitorul nu are posibilitatearaă le deaohidă și să citeasc e, 
£inutul. Anonimatul se accentueazá pori digi A. ORUM 
apariție al publicajiel. e det Porc P ee e - 
editate gi de alte b lipsind, publicația poate prici- 
po de gp, om se amin 4 cercetării ştiinţifice. Aşa s-a in- 
nui ulterior mari greut s7 n ina e ir e viniti, 
tîmplat cu catalogul cele & titlul fiind perisabilă, ru- 
Banderola pe care egte MT zr eias. d acis ort. adii 
pîndu=se , catalogul i 1n români la o dată incertă pen- 
pre activitatea 8 patru arti? 
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tru eventualii cercetători ai artei. In catalog nu este nică- 
ieri tipărit anul, iar din text nu reiese despre a cíÍta Bienalá 

de la Veneţia este vorba. La fel s-a întîmplat 981 la catalogul 

Icoane pe sticlă, tipărit în limba germană ca şi cu unele pli- 

ante editate de Galeria universală gi Galeria naţională. O pu- 

blicație, oricît de redusă ca volum, are nevoie deo casetă teh- 
nică care să cuprindă cîteva date informative elementare Plian- 

tele, care se adresează unui public larg, redactate într-un lim- 
baj simplu Si accesibil, chiar dacă popularizeazá cunoştinţe, 

despre artişti bine cunoscuți, exprimă opinia unor cercetători 

contemporani». Cel ce va citi aceste pliante mai tîrziu, va dori 

desigur să fixeze în timp datele aflate în ele. Mai mult chiar, 

ar trebui încetățenit obiceiul de a se tipári,o dată cu anul de 

apariţie, şi luna în care a fost organizată manifestarea artis- 

tică respectivă. 

Unele pliante, tipărite în limbi străine, au textul de pe 
copertă în româneşte, abaterea elementară şi flagrantă de la 
legile editoriale, despre care nu este cazul să însist Alte ca- 
taloage dimpotrivá suferă de exces de text pe copertă, cum s-a 
întîmplat cu Miniatura şi ornamentul cărţii manuscrise din Tári- 
le române. Aici, pe copertă, se poate citi pînă şi oraşul şi da- 
ta la care a apărut publicaţia, acelaşi text fiind repetat şi 
pe coperta interioară» 

In concluzie, datele esenţiale care trebuie să apară tipă- 
rite pe coperta exterioară şi coperta interioară sînt neapărat 
următoarele: titlul tipărit pe copertă sau pe cotor, iar în in- 
terior: anul şi luna apariţiei, localitatea şi sala în care s-a 
organizat expoziția, 

Trecínd mai departe la modul de distribuire a materialului 
de catalog, putem observa, ca regulă generală, împărţirea sa în 
trei elemente distincte: prefata sau studiul introductiv, lista 
de lucrări 91 materialul ilustrativ. Pe această schemă generală 
se axează toate tipăriturile noastre. In caârul acestor trei 
componente se adaugă sau se scad, de la caz la caz,diferite al- 
te elemente. Excepţie fac ghidurile şi pliantele de populariza- 
re. Cel mai recent dintre ghiduri, cel al Galeriei naţionale 
= Arta modernă şi contemporană = tipărit cu concursul Editurii 
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Meridiane este una din realizürile cele mai importante din punct 
de vedere ştiinţific şi poligrafic ale colectivului de muzeo- 
grafi. Poate fi comparat mai mult cu o scurtă istorie a artei 
plastice româneşti din secolele XIX şi XX decît un ghid în ade- 
văratul sens al cuvîntului. Nu cunosc care sînt cauzele care au 
determinat ca această lucrare valoroasă ca informare ştiinţitfi- 
cá, intitulată "Ghid", să fie lipsită de caracteristicile spe- 
cifice unei astfel de publicaţii. Mă refer la faptul cá nu con- 
tine planurile sălilor descrise în text, planuri în care ar fi 
trebuit să fie trasate, prin săgeți, direcţiile de vizitare a 
sălilor. Schemele cu legende şi indicaţii cifrate trebuiau ane- 
xate la descrierea fiecărei săli. Ghidul Secţiei de artă veche 
românească tipărit în limba franceză are anexat planul sălilor 
la sfîrşitul lucrării, dar acesta, în afară de faptul că este 
sunar întocmit, are textul tipărit în limba română,ceea ce face 
ca planul să fie inutilizabil pentru vizitatorii străini cărora 
li se adresează. 

Revenind la ghidul Galeriei naţionale, trebuie remarcat că 
lipsa unui sumar contribuie la o mînuire greoaie a textului Pen- 
tru a găsi descrierea uneia din săli, vizitatorul trebuie să rás- 
foiascá întregul volum. Ceea ce ar fi fost însă neapărat nece- 
sar, pentru a te putea descurca între zecile de artişti înşiraţi 
în Ghid era întocmirea unui inâice de nume cu trimiterile la pa- 
ginile respective. De asemenea, se simte lipsa unei € Ru 
diferentgieri prin caracter de litere, prin paginaţie Si titluri, 
a diferitelor capitole şi biografii de artişti, p ca aceS- 
tia să fie mai uşor de căutat în text. In plus, lista cu AE. 
traii din Ghid devine inutilă prin faptul că nu s-au făcu Ta 
miterile la paginile unde se află reproduse ilustrațiile respe 
tenori voate publicaţiile Muzeului de artă al Republicii 


â timii doi ani, poate fi dat ca 
România apărute în ul 
E esit luat ca criteriu pentru alte tipărituri 


T expoziţiei retrospective Nicolae N. To- 
i completă, ca- 
ingificá este bogată S 
. Aici informarea şti 3 
pis 1 devenind carte de căpătii pentru cercetătorul de "t ri 
f si pictorului N.N.Tonitza. Ar fi fost însă necesar 
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mar pentru cele 12 capitole ale catalogului şi poate o mai bună 
distribuire a acestora. De pildá, bibliografia ar fi trebuit 
plasatá la sfírgitul catalogului, iar titlurile celor câteva su- 
te de articole publicate de Tonitza era necesar să fi fost gru- 
pate pe ani, diferenţiate prin cifre care să marcheze perioade- 
le sau eventual cifrele anilor culese cu caractere aldine la în- 
ceputul rîndurilor sau între fiecare alineat. 

La Catalogul expoziţiei Francisc Șirato, publicat ulterior, 
s-a ţinut însă seama de toate acestea. 

In multe din cataloage, bibliografiile, listele de lucrări, 
legendele planşelor, citatele = sînt toate tipărite cu un sin- 
gur caracter de literă. In legătură cu folosirea justă a dife- 
ritelor caractere de litere, care uşurează parcurgerea textului, 
trebuie arătat că această sarcină revine redactorului respectiv 
care, prin sublinieri în manuscris, dá indicații de culegere 
tehnoredactorului. Sînt cazuri cînd, datorită faptului că nu 
s-au indicat prin sublinieri în manuscrise diferitele elemente 
ca: numele artistului, titlul lucrării şi colecţia, acestea au 
fost tipărite cu acelaşi corp şi caracter de litere.Desigur cá, 
dacă felul cum sînt tipărite diferitele elemente ale vnui cata- 
log de expoziţie este esenţial, modul în care sînt plasate fie- 
care din datele enunțate are o deosebită importanţă în determi- 
narea caracterului său ştiinţific. Astfel, părţile privitoare 
la listele de lucrări şi materialul ilustrativ din catalog e ne- 
cesar a fi încadrate în anumite scheme ce conferă publicației 
un caracter riguros ştiinţific. Dacă unele date din lista de 
lucrări din cataloagele colective, cun ar fi anul naşterii ar- 
tistului sau locul unde este plasată iscálitura pe tablou pot 
lipsi, în schimb ordinea în care sînt tipărite în catalog nume- 
le autorilor, titlurile lucrărilor, anul execuţiei, tehnica,di- 
mensíunile, colecţia, trebuie să decurgă neapărat într-o ordine 
prestabilită, Propun în acest sens elaborarea şi publicarea, cu 
"uz intern", a unor norme ce trebuie respectate de toţi cei ce 
redactează cataloage de expoziţie. Astfel, nu vom mai vedea ti- 
părit înainte de titlul lucrării, numărul de inventar, aşa cun 
s-a întîmplat la catalogul expoziţiei itinerante Pictori români 
dintre cele două războaie mondiale. 
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Un deosebit 
interes prezintă, pentru oricare publicaţie mu- 


zeală, parte 
9 P a privitoare la reproducerile fotografice. Modul 


lor de pla 
plasare în text este în funcţie de concepția generală 


Voies de » Rina tehnoredactorului artistic.Atunci 
rul şi titlul lucră M V Apis SAT SPRREY CAP sP: MEE 
ii beau ds ai AE rii, este neapărat necesar a se face tri= 
catalog unde pot fi citite toate datele 
privitoare la opera respectivă. Cînd într-o planşă sînt repre- 
zentate mai multe reproduceri, iar legendele sînt grupate în- 
tr-un colt al paginii, este necesar a se numerota fiecare fo- 
tografie în parte, număr care să corespundă cu titlul lucră- 
rii. Aceasta interesează din punct de vedere ştiinţific mai 
mult decît dacă fotografiile sînt grupate la sfîrşitul catalo= 
gului sau sînt ráspíndite printre paginile lucrării. La pli- 
antul Ceramica iraniană s-a întîmplat ca în legendele fotogra- 
fiilor să nu fie menţionată numerotatgia care este pomenită 
în studiul introductiv. Astfel, toate descrierile operelor res- 
pective devin inutile pentru cel ce vrea să confrunte textul 
cu legendele ilustraţiilor. Uneori, imaginea reprodusă  înfăți- 
şează un fragment dintr-o lucrare; fapt ce trebuie desigur 
menționat în textul explicative 
Trecínd la un ultim element, sumarul cataloagelor,vedem că 
acesta devine indispensabil în cazul unor publicaţii cu mai 
multe capitole. Sumarul a fost omis din unele cataloage sau a 
fost greşit întocmit: titlurile din sumar nu corespund cu ce- 


le din volune 
Datorită numărului din ce în ce mai mare de tipărituri edi- 

tate de Muzeul de artá, se simte imperios necesitatea  coor- 
donării tuturor acestora de către un colectiv redacțional, pe 
baza unor norme prin care să se respecte caracteristicile ti- 
páriturilor de acest gen. Fiecare responsabil de catalog şi de 
ă întocmească manuscrisele conform aces- 
Pentru aceasta este necesară înființarea u= 
al muzeelor, alcătuit pe principiile 
din edituri, care să aprobe la fiecare 
ticá, formatul, coperta şi ma- 


expozitie va trebui s 
tor norme generale. 
nui consiliu artistic 
consiliilor artistice 
tipáriturá în parte macheta artis 
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terialul ilustrativ. Acest consiliu urmează să coordoneze și să 
aprobe, atît din punct de vedere al conţinutului cît şi al for- 
mei, cataloagele și pliantele tipărite de toate muzeele de artă 
din ţară, în vederea controlürii respectării unor norme stabi- 
lite în prealabil. Aceasta va duce evident la ridicarea nivelu- 
lui tipăriturilor de artă din muzeele noastre 


DESPRE RAMELE DE PREDILECTIE ALE UNOR PICTORI ROMÂNTX/ 


Petre Oprea 


Muzeograf specialist la Muzeul 
de artă al Republicii Socialiste 
Romania 


Prezentarea cît mai avantajoasă a tablourilor a consti- 
tuit din totdeauna o preocupare permanentá a pictorilor nogtri. 
In consecinţă înrămarea lor s-a bucurat de o mare atenţie din 
partea acestora, întrucît rama (altă dată purtínd şi denumiri- 
le de cadrá sau pervaz) are menirea să pună în evidenţă lucra- 
rea, izolínd-o de restul înconjurător; pentru a da posibilita- 
tea privitorului să-şi concentreze atenţia numai asupra ei şi; 
totodată, servind ca element component în ansamblul decorativ 
al încăperii unde se află plasată. Unii artişti, nesatísfácuti 
de ramele folosite curent în vremea lor şi dorindu-gi una mai 
corespunzătoare operei lor, au folosit o ramă personală; fie 
adaptîndu-şi una existentă, fie realizíndu-si-o ei înşişi. Dar 
nu sînt singurii. Unele muzee şi cîţiva amatori de artă au ķi- 
nut de asemenea să întrebuințeze o rană deosebită pentru ta- 
blourile din patrimoniul lor, ca un ex-libris pentru biblio - 
fíli. De aceea muzeograful Si istoricul de artá care studiazá 
creația artiştilor români de la începutul secolului al XIX-lea 
pînă în prezent în colecţiile Galeriei de artă românească mo- 
dernă şi contemporană a Muzeului de artă al Republicii Socia- 
liste România pot urmări concomitent şi gustul şi predilectia 
unor artişti ca şi ale unor colecționari pentru o anunită rană - 
In unele cazuri, rama le poate sugera cercetătorilor precizări 
de atribuiri, de provenienţă sau perioada de execuţie a wor 


lucrări e 


xJ : butii la istoricul ramelor de tablouri în 
To oastei Contrar), Revista Muzeelor nr, 5/1966. 
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Tablouri ale artiştilor români din prima jumătate a  seco- 
lului al XIX-lea încaârate în rame originale sînt extrem de pu- 
tine în muzeul nostru. Cele cîteva existente sînt mai toate de 
provenienţă străină = franceză, cu elemente decorative "Empire", 
vieneză, cu ornamente de stil rococo, italiană, cu motive de 
renaştere = şi doar cîteva sînt executate în ţară, imitînd pe 
cele de import sau urmînd tradiția locală (pervaz dintr-o scîn- 
dură destul de plată cu o mulură înspre tablou) + 

Theodor Aman este primul artist despre care ştim precis că 
a folosit, cu rare excepţii, trei tipuri de ramă. Cea mai veche, 
încaârînă scene istorice, este o ramă masivă, "de aparat”, fără 
a fi greoaie, pentru a contribui la atmosfera sobră a subiectu- 
lui tabloului şi la austeritatea majestuoasá a încăperilor in= 
stitugiilor oficiale unde acestea urmau să stea.  Grosi- 
mea şi lăţimea ramei erau raportate la dimensiunile tabloului, 
spre deosebire de elementele decorative, care în toate cazurile 
aveau aceeaşi mărime. Pictorul a folosit-o constant ,începînă din 
primii ani ai debutului, după cum probează şi cîteva fotografii 
istorice executate de Aman, în timpul studiilor la Paris şi ime- 
diat dupá aceea. La înapoierea sa în tará, Aman a apelat, desi- 
gur, de cîte ori a mai avut nevoie de o asemenea ramă, după cum 
se obişnuia tot la un încadrator parisian. 

A doua ramă, des folosită de pictor, este cea pentru por- 
trete, foarte lată, cu stabul extrem de bombat pentru a crea O0 
deschidere foarte adîncită lucrării- 

Pentru mulţimea lucrărilor de mici dimensiuni, a "miniatu- 
rilor", Aman a întrebuințat constant o altă rană, probabil du= 
pă o idee proprie. Aceasta se caracterizează printr-un pervaz 
lat (latură a ramei) şi o foarte îngustă ghirlandá de flori pla- 
sată înspre tablou. 

După 1880, marele nostru pictor Grigorescu îşi prezintă la 
rîndul său lucrările în rame proprii, care au devenit pentru 
multă vreme foarte apreciate de amatorii operei maestrului. Ra- 
ma Grigorescu cea mai răspîndită are, cu mici variaţii,următoa- 
rele elemente componente: marginea ramei este o scândură plată, 
extrem de lată, ca gi în cazul aceleia pentru "miniaturi" a lui 
Aman, pe care este presărat din belşug nisip? o Urmează 
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o ghirland E 
eie a E a sau frunze de stejar, realizată în- 
ramă este felestuk roe i Aria baghete”. Asemenea 
pentru tablourile de mici dimen- 
siuni, mai rar pentru cele mijlocii gi niciodată entru cel 
mari. Acestor ultime două tipuri de ramă scínd à de 
ura presărată cu 
nisip este înlocuită în cazul tablourilor mijlocii, îndeobşte 
printr-o bordură lată de catifea roşie, verde sau Kivsi tss dud 
D acm APENGA x vaste printr-un al doí- 
» de mai multe rînduri de ove şi o metali- 
zare în mai multe nuanţe. 

Actualmente majoritatea amatorilor de artă găsesc că aces- 
te rame sînt excesiv de ornamentate. După unii acest fapt s-ar 
datora înclinării fireşti a pictorului spre o ornamentagie bo- 
gată. După alţii, dorintii maestrului de a satisface gusturile 
frivole ale clienţilor săi. Deşi poate fi bănuit de acest inte- 
res în dauna prezentării operei sale, opiniem că bogata ornamen- 
taţie dar, mai ales, lăţimea ramelor este determinată în primul 
rînd nu de intenţia pictorului de a atrage ostentativ atenția 
privitorului asupra tablourilor sale" , ci de a le izola de res- 
tul lucrărilor atírnate pe pereţi la vremea respectivă pe mai 
multe rînduri şi foarte înghesuite ca armele într-o panoplie. 
Chiar şi paspartu-ul exterior din catifea pornea din dorinţa de 
a mări spaţiul neutru în jurul tabloului, întrucît aşa cum dăi- 
nuia tradiţia printre 1neadratorii bucureşteni „menţinută în spe- 
cial de Moser, meşterul rămar al lui Grigorescu şi transmisă no- | 
už de Florian, unul din lucrătorii acestuia, tabloul înrănat 
trebuia să fie pe perete o "fereastră deschisă, adică rama să 
fie lată, foarte bogată, iar pînza pusă cît mai adinc"^/. In al 
doilea rínd ramele trebuiau să se integreze armonios interioa- 
relor caselor construite în mare număr în ultimul pátrar al se- 
colului al XIX-lea unde se cereau, după gustul modei de atunci, 


a fi excesiv împodobite cu stucaturi, picturi şi mobilate pînă 
imitație şi catifeaua etalíndu-se 


la refuz; bronzul; marmura de 
pentru a mări efectul de fast şi bogăție. 

Băncilă încetăţeneşte rama 
de culoare neagră, nult folosită şi 
1 îşi făcuse studiile.Această 


abuziv, 

In pragul secolului al XX-lea, 
foarte bogată în profile, 
apreciată la München, unde pictoru 


- 316 = 


ramă, care crează o atmosferă de solemnitate glacială, Băncilă 

a folosit-o mai întîi pentru lucrările sale tematice, mai apoi 

şi pentru tablourile de alte genuri. Asemenea rame au fost mul- 
să vreme solicitate de comanditarii de portrete şi de pictorii 

care şi-au făcut studiile în capitala Bavariei» - 

Luchian, la rîndul sáu, a folosit şi el de predilecție 
doar trei rame, toate bogat ornamentate s executate la încadra- 
torul Moser, una avînd un ornament foarte înalt la colţuri e 
Deşi, asemenea rame sînt foarte pretenţioase la păstrat întru- 
cît stucaturile riscă să se deterioreze extrem de repede la 
orice manipulare a lor» dragostea colecționarilor pentru opera 
lui St. Luchian a făcut ca foarte multe dintre ele, cu tot in- 
convenientul arătat, să se păstreze pînă în prezente 

De multă trecere s-a bucurat în primele douá decenii ale 
secolului nostru rana denumită neobizantin& încetăţenită de Ab- 
car Baltazar“ si răspîndită de Costin Petrescu şi mai mulţi 
epigoni grigorescieni. Ea folosea în exclusivitate elemente de- 
corative stilizate din repertoriul artei noastre medievale : 
funie, rozetă, cruce, cere, lună etc. 

Tot din această perioadă sînt cunoscute două rame aparţi= 
nînâ unor bine cunoscuţi colecționari ai timpului: G.V. Morțun 
şi Al. Bogdan-Pitegti. Rama primului, degi simplá, este foarte 
înaltă spre perete, are foarte multe baghete şi bronzul este 
pîcîit să  transpară rogul de dedesubt; cea a secundului es- 
te foarte simplă, doar dintr-un pervaz de lemn de stejar; 
rotunjit manual şi dat cu ulei = a fost mult întrebuințată de 
Ressu. ; 

In perioada dintre cele două războaie mondiale, tipurile 
de ramă folosite special de unii artişti sînt extrem de nume- 
roase şi se caracterizează prin îngustimea blatului ramei şi 
printr-o excesivă ornamentagie în înălţime, care uneori cople- 
gegte tabloul. Fapt normal, într-o perioadă cínd opera de artă 
corespundea încă pentru majoritatea consumatorilor acesteia,du- 
pă cum remarca Șirato în 1922, "dorinței de exhibiţiune a bur- 
gheziei noastre snobiste care apreciază opera de artă ca 9 
mobilă rococo indicată pentru mobilarea unui perete cu di- 
cehia”! e 
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i Totuşi, din mulțimea acestora se desprind cîteva rame in- 
Aet mai simplu ornamentate, folosite de cîţiva artiști 

, care vor fi adoptate şi de alţi pictori, Astfel, cea 
mai mare răspînâire printre artişti au avut-o cele trei rame 
lansate de Gh. Petragcu în colaborare cu încadratorul Florian, 
după 1952, care foloseau pentru prima oară gi un paspartu alb 
foarte îngustă + Acest nou element folosit "degajeazá tabloul 
de ramă, scotíndu-1 mai în evidență şi în acelaşi timp nu nai 
este nevoie de o ramă lată pentru -ca încadrarea să fie boga- 
tá"^/, Prima era cunoscută sub numele de rama Togo-Petragcul? , 
celelalte "rama Petragcu rips", folosită pentru naturi sta- 
tice şi "rama Petragcu lat”, întrebuințată la peisaje şi lu- 
crări de mari dimensiuni. 

Tonitza a folosit în unele perioade rama Petragcu rips,dar 
dorindu-Si-o ceva mai îngustă, însă cu un paspartu mai lat (din 
carton de circa lo-12 cm). 

Mult apreciatá de colecționari a fost şi rama Steriadi „una 
îngustă şi alta latë care, după patina culorii, erau denumite 
"ramă ştearsă" sau "rană estompatá" şi "rană curată” sau "ramă 
cu ornamentul clar". Cînd pictura era mai cu nerv X pensulatá 
şi într-o gană luminoasă artistul folosea "rama estompatá", în 
caz contrar "rama cu ornament clar" . Culoarea patinei de pe 
ramă este alb-gálbuie, ca fildegul, Íntr-unele pe deasupra cu 
pensulaţii discontinui de griuri, într-altele folosind acelaşi 
procedeu cu bronze Ca şi ceilalţi doi pictori foloseau paspartu 
(în cazul lui din lemn). Această ramă au ráspíndit-o Foarte mult 
pictorii Raţiu; Stánescu-Zárnegti, Doboşariu $.a., care le fo- 
loseau cu precădere. 

Trebuie să mai cităm âintre pictorii mai cunoscuţi care au 
folosit cîtva timp o ramă predilectă pe V.Popescu, L.Grigoreseu, 
St. Popescu şi Ip: Strímbulescu. Acesta din urmă a produs multă 
vâlvă 4n lumea artistică şi a $ncadratorilor, lansând cu succes 
moda "ramei spaniole", "o ramă de metal cenu$ie, latá cu flori 
tn relief"... mai groasă lîngă tablou, decît lîngă perete, ast- 


fel că pínza este adusă în faţă de tot spre deosebire de ramele 


întrebuințate pînă atunci e 
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Alti pictori însemnați, cum sînt Theodor Pallady sau Eu- 
stațiu Stoenescu, deşi au pus foarte mare pret pe încadrarea 
tablourilor, nu au folosit o ramă anume. Eustațiu Stoenescu,de 
exemplu, îşi îndrepta atenţia exclusiv spre ramele stil, olan- 
deze sau florentine, pe cînd Theodor Pallady, deşi întrebuința 
şi el o ramă a lui, îşi alegea ramele şi din cele de mare cir- 
culaţie pe piaţă, cu puţine ornamente sau fără, cărora le adu- 
cea, de la caz la caz, modificări în funcţie de tablourile în- 
cadrate + 

Theodor Pallady nota în jurnalul său la 11 martie 1941 în 
legătură cu această preocupare: "M-am dus la L.S. ca să semnez 
tablourile care - aşa cum prea adeseori mi se întîmplă-nu sînt 
semnate... De unde această neglijenţă (de a nu semna). Ca să 
spun drept, niciodată nu mă gîndesc să fac acest lucru... Mă 
gîndesc mai curînd la ramă... care trebuie să delimiteze  ope- 
Tae se Şi care este,după cum spunea(?)... Ingres: 'Rásplata pic- 
torului', în timp ce semnătura ar fi răsplata cumpărătorului, 
a amatorului" o 

In prezent, afară de simpla baghetă folosită de majorita- 
tea artiştilor tineri, începe să cîştige teren rama baghetă cu 
paspartu lat de sac lansată cu mulţi ani în urmă de M.H. Maxy. 

Restul pictorilor folosesc trei profiluri de ramă execu- 
tate pentru prima oară la cerința muzeului nostru pentru expo- 
ziţiile sale de bază de către I.S.Decorativa : 

Succinta prezentare a unora dintre ramele folosite predi- 
lect, create sau adaptate după modele străine de unii pictori 
din tara noastră ne prezintă gustul artiştilor faţă de acestea 
şi evoluţia ramelor spre simplitate de-a lungul timpului,în di- 
rectă legătură cu mişcarea plastică. De aceea se impune ca mu- 
zeele de artă, în caz că nu mai vor să prezinte unele din ase- 
menea rame, socotite demodate, prea încărcate cu stucaturi şi 
din dorinţa de expunere unitară a colecţiilor, să le păstreze 
în depozitele lor. 


r 
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l/ Este greşită părerea acredi 


colectionari eë N.Gri tată de istoricii de artă gi do 


gorescu este primul art ro~ | 
losit la noi în ţară rama avînd preskrat ai dig, In nisi 


Memorial G.M. Tattarescu întîi 
i nim acest element decorativ 
1 p multe rame de la mijlocul secolului trecut, deci an- 

pasare celor ale maestrului de la Cfmpina - însă plasat 
nu là margine, ci pe Oo bandá îngustă la centrul  blatulul. 
Aceste rame au fost aduse de Tattarescu din Italia. 


27 Actualmente circulă pe piaţă o rană în 
enul acesteila,denu- 
mită "rama Grigorescu", care a fost executată la cerința Mu- 


zeului de artă pentru lucrările artist ^ 
va în 1952: stului, de I.S.Decorati 


3/ Asemenea rame se pot vedea în Colectia Elena şi dr.I.N.Dona 
din Bucureşti, ca şi o rană, extrem de rar folosită de ar- 


tist, cea care în loc de a fi bronzată este acoperită toată 
cu catifea. 


4/ Grigorescu se preocupa îndeaproape de înrămarea tablouri- 
lor sale. Astfel în 1877, neprimind la timp o sumă ce i se 
cuvensa achitată, s-a hotărît să-şi vind& cîteva bonuri do- 
meniale pentru a-şi ridica la timp "un cadru de 200 fr."(of. 
Remus Niculescu: N.Grigorescu în amintiri şi corespondența 
lui Alfred Bernath, "Studii şi cercetări de Istoria Artei" 
nr. 2/65). 

5/ Artus: De vorbá cu maestrul Florian. Intâmplări cu pictori 
şi rame. Lumea, 6 ianuarie 1946. 


6/  Abcar Baltazar realizează unele rame ale căror ornanente se 
încaărează contextului lucrării. Astfel, rana la compoziția 
Moartea lui Lumînărică, de pildă, reprezentînd moartea unui 
calic din Iaşi, cunoscut pentru evlavia lui şi grija de a 
aprinde mereu lumînări la biserici, este ornamentată cu stu- 
caturi reprezentînd luminári arzând « 


7/ Francisc Sirato: Prospecţiuni plastice; R.S Peloh, pe 219- 
? 


8/ Acest element îi fusese sugerat lui Florian de o expoziţie 
A a lui Iser deschisă la Bucureşti»; din anul precedent, unde 
se aflau rame aduse de la Paris. 
9/ Artus, loc cit. ecu 
tfel pentru cá la crearea ei a contribu - 
re Eon CM E cărui în intimitate i se spune Togo « 
11/ Stiri furnizate de Íncadratorul Ionel Uhr. 
Li 


12/ Artus: loc.cit. 
13/ Th.Pallady, Jurnal, Ed Meridiane, 1966, p.28. 
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DESPRE ACTIVITATEA UNOR COLECȚII PARTICULARE 
DE UTILITATE PUBLICA 


Moise. Weinberg 


Responsabil al colecțiilor particulare 
de utilitate publicá "Iosif Iser" 
şi "Mişu Weinberg" 


Comunicarea de faţă îşi propune să vă înfăţişeze, succint, 
activitatea a trei colecţii de artă de utilitate publică : una 
aparţinînă artistului Iser, a doua poetului I.Minulescu, perso- 
nalităţi de seamă ale culturii noastre, ambele colecţii memo- 
riale şi; în sfîrşit, cea de a treia, a colecţionarului M.Wein- 
berg. : 
Cu îngăduinţa dvs., comunicarea mea va fi mai mult o pro- 
fesie de credinţă a unui pástrütor de valori de artá. 

După eliberare, schimbările revoluţionare din viața popo- 
rului nostru, cât şi revoluţia culturală au determinat şi favo- 
rizat adunarea laolaltă şi expunerea în muzee şi colecţii par- 
ticulare de utilitate publică, a operelor de artă, astfel încât 
azi în Republica Socialistă România, masele largi au posibilita- 
tea de a cunoaşte nemijlocit şi într-o formă deosebită de expu- 
nere, adevărate comori de artă. 

Ele pot astfel pretui şi să se bucure de valorile artisti- 
ce create de geniul uman, formíndu-gi astfel o educaţie esteti- 
cá. 

Inainte de 25 august 1944, cînd oficialitatea nu avea Oo po- 
liticá de susținere gi promovarea artei şi de culturalizare a 
maselor largi - colectionarii particulari = au împlinit într-un 
fel gi în parte, o carenţă a acestei societăţi, adunínd cu mul- 
tă pasiune, cu discernămînt, uneori cu eforturi şi  renuntári, 
opere de artă, preţioase şi valoroase, comori ale marilor crea- 
tori, ca apoi să le pună cu toată bucuria şi tot sufletul 1a 
dispoziția marelui public. 


udi. 


Astf | 
0 ses s luat fiinţă colecțiile: "profesor Gh. Oprescu", 
.Karadjy", "I.Minulescu", "Dr. Mircea Iliesou", "Colecţia me- 
morială I.Iser" gi "Colecția M.Weinberg": 


Colecţia memorială I.Iser, de dată mai recentă,îşi deschi- 
de porţile pentru public la 1 octombrie 1959 după o severă și 
judicioasă pregătire a ansamblului de opere ce aveau să con- 
stituie fondul muzeal al acestei colecţiile 


Amenajată într-un apartament foarte central (B-dul Nico- 
lae Bălcescu nr.9), avínd mobilier de epocă: franțuzesc geco- 
lele XVII si XVIII, chippendal, Biedermayer, obiecte de cera- 
mică veche persană, cristale de Boemia, argintărie şi alte o- 
biecte de artă, ea formează o entitate bine echilibratá,avin- 
du-se în vedere ca; reconstituirea colecţiei să fie cît mai 
fidelá cu locuinţa din strada Crăiţelor unde a locuit artistul; 
timp de 24 ani. 

Yizitstorul ia contact din primul moment ce păşeşte pra- 
gul casei, cu creaţia pictorului din primele decenii ale seco- 
lului nostru. 

In afară de operele expuse pe pereți, vizitatorul are la 
îndemînă gi diverse mape care conțin grafică, schițe inedite 
care-ţi spun într-adevăr cá desenul stă la baza picturilore 
"Credeam sálbatec în desen" spunea Iser definind astfel o con- 
ceptie artisticá. 

Alte mape conţin documente, acte, fotografii ale pictoru- 
lui, multe, foarte multe reproduceri variate, după opere ale 
artistului. Se deduce astfel din cercetarea acestor materiale, 
uriaşa activitate a acestui creator; toate fazele sale de crea- 
ție "a celui nai fecund artist de la Nicolae Grigorescu şi pi- 
nă astăzi”, cum foarte just remarcă Prof .Academician Gh.Opres- 
cu. 

Intr-un cald şi documentat articol apărut în revista "Ar- 
ta Plastică” nr. 10-11 din 1965, în care se vorbeşte de colec- 
rialá Iser, V.Dobrian, spune între altele: “în traieo- 
e intercaleazá mereu alte lucrări 
ate la un loo, întregesc portretul maestru- 
eie din urnă la ultima came- 


ia memo 
toria itinerariului nostru 8 
gi amintiri, care „to 
lui, drumul nostru oprindu-se în 6 


O 


ră din cuprinsul colecției în care se găseşte instalat atelie- 
rul. Aici e de fapt şi punctul terminus al călătoriei noastre, 
o călătorie întreprinsă de-a lungul frămîntărilor unui artist. 
De pe şevaletul instalat în mijlocul atelierului, zímbegte ul- 
timul portret al maestrului, apoteoza ultimei licăriri de lumi- 
nă, iar alături într-un vas se odihnesc pensulele lîngă paleta 
pe care câteva tonuri uscate de culoare vibrează încă „Atmosfera 
atelierului e păstrată aevea încât te aştepţi în orice moment 
să auzi vocea interlocutorului spunînd: Aşteptaţi, maestrul vi- 
ne imediat". 

Voi face o rectificare asupra citatului. Ultimul  autopor- 
tret al maestrului este din 1950. Acel autoportret, de o forță 
şi o ţinută rembrandtianá, cum foarte just spune istoricul de 
artă Marin Simionescu Rîmniceanu într-un studiu dedicat creati- 
ei lui Iser, se află la Galeria Naţională + 

Colecţia iser îşi aduce larg şi foarte valoros contribuţia 
alături de celelalte unităţi de acest fel, la educarea şi for- 
marea gustului pentru frumos al maselor, îmbogățirea patrimo- 
niului nostru cultural precum şi aportul real ce-l aduce cultu- 
rii patriei noastre socialiste. 

Colecţia figurează menţionată în diverse ghiduri şi mono- 
grafii şi este cercetată în medie de circa 300-400 vizitatori 
anual. 

O altă colecţie particulară de utilitate publică, colecţia 
M.Weinberg a cărei activitate se înscrie pe parcursul a peste 
20 de ani (ea fiind pusă la dispoziţia publicului încă din anul 
1945, înainte de apariţia Deciziei Ministeriale care guvernează 
această colecţie publicată în Mon.Of. nr.292/1948, p»l-a), for- 
meazá de asemenea o unitate muzeală mult vizitată şi cercetată.» 
Această colecţie, rod al unei pasiuni şi activităţi îndelungate 
(peste 2o de ani) contine în ansamblul ei aproape cea mai com- 
pletá şi antologică operă a marelui artist I.Iser, de a cărui 
prețioasă şi înaltă prietenie, timp de 20 de ani, s-a bucurat 
fondatorul ei. Tot în patrimoniul ei artistic mai figurează în- 
că multe opere de seamă ale altor mari artişti ca Petraşou şi 
Pallady, ale unor maeştri ai culorii ca Ciucurencu, Maxy „Lucian 
Grigorescu, ale unor maeştri ca: C.kessu, J.Al.Steriadi,Schwei- 
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tzer C 

"pieds cie Victor v spia M.E.Arnold, A, Bálfatu, 

AER BO Po 2 altar las dat AP $.Ionescu,A.Co- 
o George Ștefănescu etc. 

In mapele ce pot fi oercetate de specialigti, se găsesc lu- 
crári de grafică incluzînă gi.o importantă i 4 " 
el a ERA n portantá serie de gravuri.Pa 
evi cine c olfríndu-se la peste 400 de lucrări, con- 

=: u cu caracteristici de adevărat muzeu. Anzan- 
blarea lor în patru odăi se desfăşoară într-un cadru format din 
mobilier de epocă, franceză, hispano-maurá, extrem orientală, 
florentiná, renaştere, covoare vechi din secolele XVII-XVIII din 
Orientul mijlociu, bronzuri, ceramică gi faianţă extrem orienta- 
1ă, Delft, franceză, cristale de Boemia, icoane pe sticlă şi 
cloissonó-uri. Un mozaic de stiluri, pe o întindere de secole, 
aparţinînă atîtor popoare şi culturi. 

Această colecţie datorită dragostei şi abnegagíei cu care 
a fost servită a devenit în felul ei un instrument de propaga 
rea culturii, de mare importanţă aducîndu-şi contribuţia  alá- 
turi de celelalte instituţii similare la dezvoltarea gustului 
şi cunoaşterii pentru artele noastre plastice şi a frumosului șa 
acelei arte de care Schiller spune că este mîna dreaptă a natu- 
rii o 

Colecţia a participat cu opere din patrimoniul ei la peste 
4o de expoziţii organizate de Minister, Muzeul de artă al R-S- 
România şi alte instituții din ţară şi peste hotare» 

Datorită calităţii lucrărilor cuprinse în colecție şi da- 
toritá activităţii ei, colecţia figurează înscrisă în multe pu- 
blicafgii de specialitate de peste hotare (de exemplu: "The world 
of learning”, ce apare la Londra, "Guide the modern art in Eu- 
rope" editat de "The Museum of Modern art» New Tork") -De ase- 
menea gi publicaţiile din țară o menționează: "Muzeele din Bucu- 
regtí"; editat de Editur& Meridiane precum gi toate ghidurile 
despre Bucureşti apărute la noi pînă în prezente aie P 
bucură gi de existența unui mic catalog-pliant,; editat anu 


1965. 


In prezent» respecti 
gis Weinberg 8 inau 
populariză 5 


v începînd cu luna august 1965, colec- 
gurat o nouă formă de activitate pentru a 
4 mai mult © parte din valorile ei de artă mai sem- 
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nificative prin organizarea unei expoziţii cu caracter itine- 
rant în principalele centre culturale ale ţării. 

Această manifestare inițiată de către Comitetul de Stat 
pentru Cultură şi Artă, Consiliul Artelor Plastice,cu sprijinul 
Muzeului de artă al Republicii Socialiste România -Serviciul de 
Expoziții = contribuie din plin la educarea gi îmbogățirea cu- 
nogtintelor artistice ale maselor.. Astfel,colecţia ajunge să îm- 
plinească certe şi reale servicii de culturalizare puse în sluj- 
ba unor cauze majore,unor cauze de artă,atît de mult dorite de 
masele largi ale poporului nostre setoase de instruire şi frumos, 

In cele şase oraşe unde a poposit pînă în prezent colecţia, 
a fost vizionată de aproximativ 25.000 de iubitori de artă, 

In oraşul ei de reşedinţă - Bucureşti - colecţia este vi- 
zitatá în medie de circa 300-350 amatori anual. 

Colecţia Ion Minulescu din B-dul Dr.Marinescu nr.19, Bucu- 
regti,& fost declarată de utilitate publicá,prin Decizia Minis- 
terului Artelor nr.19609 din 17 decembrie 1947, publicată în Mo- 
nitorul Oficial nr.296 din 22 decembrie 1947 partea I.B. 
pag.11.512. Colecţia are un caracter mixt: colecţia de artă şi 
casă memorială. Conţinutul ei: camera de lucru şi biblioteca 
poetului Ion Minulescu, camera de lucru a scriitoarei progresis- 
te Claudia Millian Minulescu,ediţiile princeps,corespondentá,ma- 
nuscrise,material documentar în legătură cu opera gi viaţa ce- 
lor doi scriitori,precum şi circa 350 exponate (sculptură şi ce- 
ramică antică),sculptură în lemn şi obiecte de argint din epoca 
feudalá,artá extrem orientalá,picturá,miniaturi,vase persane şi 
stampe japoneze,artá populară románeascá,ceramicá,icoane pe sti- 
clă,costume vechi pictură, sculptură,grafică,artă decorativă con- 
temporaná: Iser, Ressu, Steriadi, Arnold, Vasile Popescu,Lucian 
Grigorescu, Vorel, Ghiatá, Báltatu, Ciucurencu, Henri Catargi, 
Medrea, Han, Miliţa Pătraşcu, Schlosser etc. 

Lucrárile din colecţie au participat la retrospectivele : 
Ressu, Iser, Vorel, Cecilia Cutzescu Storck, Ciucurencu  (Ber- 
lin), Bălţatu, Vasile Popescu, M.H.Maxy. 


Icoanele pe sticlă au fost reproduse pentru albumele de 
artă pentru străinătate. 
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Colecţia memorială 
"Is Iser" 
(aspect din interior) 
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et 
“Colecţia Mo Weinberg 
iad! din interior) 


Colecţia Ion Minulescu 
(aspect din interior) 


UN VESTMÍNT DE LA BOIERII CRAIOVESTI, 
RECONSTITUIT ÎN ATELIERUL DE RESTAURAREA TEXTILELOR 


Corina Nicolescu 

Sef de secție la Muzeul de artă al 
Republicii Socialiste România 
Florica Vírjoghie 


Restaurator textile la Muzeul de 
artă al Republicii Socialiste 
România 


Recent, s-au terminat lucrările de reconstituire a unei 
haine de ceremonie, provenind de la mănăstirea Bistriţa (reg. | 
Argeş), ctitoria fraţilor Craiovegti. 

In colecţia secţiei se.pástreazá trei catifele de mătase; 
£esute cu fir, deosebit de luxoase, despre care din publicați- | 
ile mai vechi, ştim cá provin de la mănăstirea Bistriga,de wm- 
áe au fost aduse de Al.Odobescu o dată cu alte numeroase obiec- 
te. 

Semnalate în catalogul lui Gr.Tocilescu drept "covoare "l4 
gi descrise mai pe larg de Sp.Cegáneanu, sub denumirea de "co- 
yoare provenind de la eee ele au atras pînă acum prea puţin 
atenţia cercetătorilor, întocmai ca şi alte numeroase ţesături | 
similare, aparfjinind tezaurului mănăstirii Putna.Cele trei bu- 
cáti de catifea serviseră în mănăstirea Bistriţa ca acoperitoa- 
re de raclă gi de morminte, prezentínd unele deteriorări din | 
pricina umezelii» Starea lor a impus urgente lucrüri de conso- | 
lidare, pentru a putea fi manipulate şi salvate pentru viitor. 

Cercetarea catifelelor de origini italiană gi orientală 
păstrate în tezaurul mănăstirii Putna, în vederea —— 
despre costumul de curte din Moldova, în nie = m " 
dus la descoperirea unor resturi de haine domneg ^ -— — 
te ulterior în văluri de vimplă, fete de analog.poase A " 

5/. Incă de la prima vedere» s-a putut constata că do 


ne etc. 
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dintre aceste catifele, au fost, la origină, — vegtminte da 

eurte M, După înlăturarea căptuşelilor $1 întoomlrea tiparelor, 
după. fiecare fragment în parte, a-a determinat funcțiunea lor 

în ansamblul hainei, procedíndu-se apoi, la reconstituirea in- 

tr-un mulaj de pînză. Prima bucată este o catifea de mAtase tă- 
iată (coupé) cu motivele brogate în fir de aur şi avind pe una 

dintre margini cusute 26 de găitane ou nasturi poliedrici, de 

argint aurit, al hainei originalo. După ce a fost consolida- 

t&, fragment ou fragment, e^ și-a recăpătat forma de haină,fi- 

ind expusă acum în Muzeul de artă al Republicii Socialiste Ro- 

mânie? " 

In prezentarea de faţă, ne vom limita la  reconstituirea 
celui de al doilea vegtmint, dintr-o catifea albastră, care a 
servit ca acoperămînt al raclei Sf.Gheorghe Decapolitul,aflată 
în mănăstirea Bistriţa. 

De formă dreptunghiulară, cu marginile neregulate (239 şi 
235 cm x 161 şi 165 cm), această bucată de catifea purta pe la- 
tura inferioară o bandă de satin zmeuriu, pe care este brodată 
cu fir, între două druguri următoarea inscripţie slavonă " : 

"ÎN SUMELE TATALUI SI AL FIULUI ȘI AL SPÎNTULUI DUH, EU  ROBUL 
LUI DUMNEZEU, IO NEAGOE VOEVOD M-AM DUS LA MANASTIREA BISTRIȚA, 
ERAMUL PREACURATEI NASCATOARE DE DUMNEZEU ȘI AM DARUIT SPÎNTU- 
LUI GRIGORE DECAPOLITUL UN ACOPERAMÍNT SI UN INEL DE AUR SI 
CINE YA STRICA, SA FIE ANATEMA CU IUDA. SCRIS IN AUGUST 4 ZILE, 
IN ANUL 7022 (1514)"4. Fondul de satin al inscripției era în 
unele locuri atît de zâdrenţuit, încît ştirbea chiar forma şi 
claritatea literelor. Inscripţia a fost desfăcută cu multă gri- 
j& de pe catifea, fotografiată pe porțiuni, şi apoi consolida- 
tă pe o pínzá de suport în gherghef. Cu această ocazie,s-a con- 
statat că ea a fost detaşată, de pe o altă bucată de catifea 
roşie, destinată initial pentru a acoperi racla Sf.Grigore De- 
capolitul, deterioratá prin scurgerea a trei veacuri. Apol, 
această inscripție a fost aplicată pe un nou acoperănînt, re- 
zultat din transformarea luxosului vegtnint de catifea albas- 
tră, aflat în tezaurul mănăstirii. După unele indicii, această 
operație s-a făcut cam la începutul veacului trecut. 
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In urma conso 
lidării, inscripția a devenit perfect lizibi- 


lă şi se püstr 
oază azi, ca un d 
ocument 1 ^ 
tător, în colecţiile — mportant, de sine stă 


Rucata d 
e catifea de culoare albastră închis, are fondul 


tăiat 1 
n două nivele și motivele brogate în fir de aur, pe a- 


locuri fo 
mind ochiuri , Prin coloritul ei este deose- 


ME ce si e vara noastră, 91 extrem de rar întilnită 

r muzee din Italia, Franţa gi Anglia. Este 

cunoscut faptul că astfel. de brocarduri de culoare albastră se 

produceau în cantităţi reduse, deoarece colorantul folosit era 

foarte scump, fiind preparat din "lapis-lazuli", o piatră semi- 

prețioasă. Lăţimea originară a catifelei este de 59 cm inclusiv 

liziera, formată din dungulite tesute satinat, de culoare verde, 
nisipiu gi alb fildegiu, Motivul principal este compus dintr-un 

vrej, care gerpuiegte asimetrio pe întreaga lăţime a fes&áturii: 

două rînduri de mici fleuroni gotici urmăresc de o parte gi de 

alta linia lui sinuoasá. Din acest vrej, se desprind alternativ, 
pe dreapta şi pe stînga, lujeri care susțin câte o rozetă cu opt 
petale, în acoladă. Mijlocul rozetei este format din  îngemăna-— 

rea unor semipalmete lanciolate de stil musulman, constituind 

două tipuri de motive. 

Cercetínd nenumărate materiale de acelaşi gen, în colecţiile mu- 
zeelor din Italia, Franța şi Anglia sau în publicatgii,nu am gă- 

sit încă un exemplar similar, 888 cum se întîmplă, de exemplu 

pentru vesăturile de la Putna. Prezenţa motivelor de stil ori- 

ental, îmbinate cu vrejul sinuos şi rozeta proprie catifelelor 

italiene din a doua jumătate a secolului al XV-lea şi începutul 

veacului urmátor, ne înădreptățeşte să-l atribuim cu probabili- 

tate unui atelier venețian din această vreme  : 

Pentru a putea ajunge la reconstituirea hainei, bucata de 
catifea a fost âesfăcută cu multă grijă din cusăturile ce uneau 
£1níndu-8se 19 bucăţi. Cu acest prilej, s-au pu- 
unele cusături originare ca- 
în funcţie de desenul motivului, s-a 
vesăturii» pe toată lățimea şi lungimea 
ocegul de croire 1nigial.Intoomindu-se 
fiecărui fragnent şi o schemá a aces- 


fragmente le; ob 
tut deosebi £nAd4turile recente de 


re au fost respectate» Apo, 


realizat recompuner ea. 
ei, gi s-a reconstituit pr 


un tabel al dimensiunilor 


- 352 - 


tei reconstituiri,s-a ajuns la determinarea exactă a formei,di- 
mensiunilor şi destinaţie fiecărei părți componente a hainei, 
Cu acest prilej, s-a constatat că la transformarea ei în acope- 
rămînt de raclă, s-au produs unele amputări, din fericire des- 
tul de reduse. Cu excepţia fragmentului nr.16, toate celelalte 
bucăţi şi-au găsit perfect funcţia, într-o reconstituire reali- 
zată cu ajutorul unui mulaj la scară reală. Această bucată (14, 
59 x lg. 21 cm) suplimentară, a avut probabil un rol accesoriu, 
folosină drept suport al unui guler de blană, aga cum apare în 
tablourile votive, din această vreme. Fiecare fragment a fost 
consolidat, în gherghef, pe o pînză de suport; unele lipsuri au 
fost completate din bucata menţionată, iar altele din catifea 
de mătase simplá,de o nuanţă apropiată.Veșmîntul obţinut este 
&mplu,cázind în falduri bogate spre poale,datoritá celor patru 
clini laterali.Ele au mînecile strimte şi lungi, cu o despicátu- 
ră de 27 cm. sub cusátura umárului, prin care se scoteau mîini- 
le, stírnínd spre spate. Acest tip de vestmînt adoptat la curtea 
bizantină din vremea Paleologilor, sub influenţa costumului ori- 
ental, a fost folosit frecvent în Moldova în secolele XV-XVI nu- 
mai în costumele domnitelor, boierilor şi jup£nitelor^/.In Tara 
Românească el apare în costumele domneşti, din tablourile voti- 
ve din biserica episcopală de la Argeş.9/ . Un tip similar decrc- 
ială a mínecii este folosit în costumele turcegti din secolele 
XIV-XV păstrate în colecţia Secţiei de artă veche ronsnesacit A! 
ca şi în Muzeul Topkapi-Beray din Istanbul 17 . 

Pe cínd catifeaua celui dintîi vestmînt prin ornanentaţia 
sa se situează către mijlocul sau al treilea pătrar al secolu- 
lui al XV-lea,caftanul prezentat este ceva mai tîrziu. Catife- 
lele de acest gen aparţin mai ales sfírgitului veacului al 
XV-lea şi începutul secolului următor. 

O ultimă problemă care socotim că trebuie pusă în disou- 
ţie este aceea a persoanei căreia i-a aparținut acest caftan. 

| Valoarea deosebită a lui, datorită raritátii coloritului 
şi bogăției ornamentelor de fir de aur,somptuozitatea  croelii 
şi încadrarea în timp, ne Índreptütegte ipotetic să-l atribuim 
chiar lui Neagoe Basarab, care, susținut de frații săi, a deve- 
nit Domnul țării Româneşti (1912.1921) şi a rămas prin daniile 
sale tot timpul strîns legat de ctitoria de la Bistriţa. 
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Sp -Cegănean 
tle. 2b. Burt biserioegti, Bucureşti, 1911,p.51-55, 


Corina Nicolescu, Date ou privire la istoria costumului în 


Moldova, Seo. XV-XVI. Studii şi 
1956, III, nr. 3=4, p.68, "e "dg vd ko de istoria Artei, 


Corina Nicolescu, Studii asupra tezaurului restituit din 
U.R.S.S., 1958, p.137, fig. 6-28. 


Corina Nícolesou, Fl. Vírjoghie Cercetarea gi restaurarea 
țesăturilor în cadrul Muzeului de Artă al R.P.R», "Revista 
Muzeelor", nr.1, 1964, p.67-7o, fig. 1-5: 


d H.Chircá, C.Bălan, O.Diaconescu, Repertoriul 
inscripțiilor medievale, Oraşul Bucureşti, Bucureşti „1965, 
p.735, nr.41096. 


Antonio Santagelo, Tessuti d'Arte italiani dal XII-e -~ 
XVIII secole, Milano, 1959, p.^1, fig.XXXVI. 


Tablourile votive păstrate în pictura murală din biserica 
episcopală de la ArgeS, reprezintă pe Neagoe şi familia sa 
purtínd astfel de haine de brocard, cáptugite cu blană ; 
avînd un guler de blană lat, care cade peste umeri. 


Corina Nicolescu; Fl.Dumitrescu, Date ou privire la isto- 
ria costumului în Moldova sec. XV-XVI. Costumul în epoca 
rie Stefan cel Mare. Studii şi Cercetări de Istoria Artei, 
1957, IV, nr. 3-4, p.112, fig.^, fig.15, 16, 25, 25, 26- 


Hainele purtate de Marcu Și Petru din picturile murale din 
biserica episcopalá de la Argeş. au croiala similară cu 
aceea reconstituită. 


Corina Nicolescu, "Les tissus orientaux dans les Pays Rou- 
mains”, comunicare $n manuscris pentru I-ul congres de stu- 
dii sud-est europene din 21-29 august, 1966, de la Sofia. 


tahsin Öz, Turkish textiles and velvets, Ankara, 1950+p+23» 
p a5, ple I-IV. 


Acooperámintul raclei 

moagtelor Sf „Grigore 

Decapolitul, înainte 
de restaurare 
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DIAGNOSTIC SI TRATAMENT LA TABLOUL "RASTIGNIREA" 
ATRIBUIT LUI SCOREL ^ 


Elena Urdăreanu 


Restaurator specialist la Muzeul 
de artă al Republicii Socialiste 
România 


Tratamentul clinic la care tabloul intitulat Răstignirea” 
atribuit lui Scorel a fost supus, a avut în vedere două obiec- 
tive de importanţă capitală: în primul rînd, stagnarea proce- 
sului de evoluţie a maladiei grave de care era cuprins cu re- 
medierea degradárilor cauzate de aceasta şi în al doilea rînd, 
readucerea operei de artă la forma sa originală prin îndepăr- 
tarea repictărilor. 

Examinarea prealabilă pentru diagnosticarea cazului pe ba- 
za căruia s-au stabilit şi cauzele determinante, a inclus şi 
utilizarea unor procedee bazate pe ştiinţele exacte care au 
confirmat şi obiectivat concluziile specialiştilor; reducînd - 
pînă la eliminare coeficientul de relativitate, care în mod fi- | 
resc este presupus într=o apreciere subiectivă. 

Este îndeobşte cunoscut faptul că riscurile restaurării 
unui tablou sînt total evitate dacă studiul pre-operatoriu în- 
brăţișează totalitatea aspectelor oferite de cazul în speţă, 
cu utilizarea tuturor procedeelor pe care tehnica contemporană 
le pune la dispoziţie. Eficienţa lor metodologică se concreti- 
zează în aceea că facilitează stabilirea diagnosticului, care 
la rîndul său condiţionează un tratament eficace» 

Tabloul "Răstignirea" atribuit lui Scorel prezenta deci | 
două importante caracteristici maladive. | 
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| 
X/ Elena Urâkreanu: Diagnostic gi tratament la tabloul "Rástig- 
nirea" atribuit lui Bcorelţ 


viata Muzeelor nr.1/1967; 
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- In primul rînd, d 
» desprinderea straturilo 
grund de pe suport. r de culoare şi 


ile ug doilea rînd, urmele evidente gi de mare suprafaţă 

r intervenţii de restaurare. Le menţionăm la plural pen- 
tru că s-a observat şi s-a confirmat de altfel prin examenul cu 
raze ultraviolete, că era vorba de cel puţin două intervenții, 
una din ele fiind de dată mai recentă. Intre acestea, se inter- 
punea unul sau două straturi de verni. In procesul de lucru, 
prin descoperirea mai multor feluri de chit, s-au stabilit însă 
trei contribuţii restauratorice. 

O serie de documente fotografice obţinute înainte de înce- 
perea tratamentului, au consemnat, pentru mărturie,staâiul alar- 
mant la care ajunsese evoluţia bolii. Pe întreaga suprafaţă a 
tabloului, stratul de pictură şi cel de grund erau detagate de 
pe suport, formînd numeroase ridicáturi cu direcţie verticală, 
conforme fibrei lemnului care forma suportul tabloului  respec- 
tiv. Fragnentele detagate aveau tendința evidentă şi urgentă de 
desprindere şi pierdere, ceea ce de altfel se întîmplase cu we- 
le din ele, píná ce tabloul sÁ fi fost achiziţionat de muzeu, 
fenomen ce s-a evitat însă, prin păstrarea şi manipularea lui 
numai la poziţie orizontală e 

Cauzele care au dus la neaderenţa celor două pelicule(pic- 
tura şi grundul) de suport s-au explicat, pe de o parte» prin 
slăbiciunea congenitală a suportului ; generată de însăşi struc- 
tura lemnului care, © dată cu destinarea sa C8 suport de pictu- 
ră, nu a fost supus unui tratament special care să-i  micşoreze 
sensibilitatea la umiditate, iar pe de altá parte,prin prezența 
în viaţa tabloului a unor condițiuni climatice care au favori- 
| zat modificările volumetrice ale lemnului. S-ar adăuga la aceas- 
| ta şi existența unui parchetaj nereglementar, & cărui suprafaţă 

de acoperire şi încleiere depăşea cu mult limita care să permi- 
să o migeare lentă şi naturală & fibrei lemnoase, fapt ce à dus 
gi la deformarea 9i orăparea panoului» suprafața de — incleiere 
fortin în același timp 91i contracția lemnului care a provocat 


implicit detagarea straturilor de culoare şi grund, ca şi in- 


1, adăugate 
orabilă a unor straturi groase de verni, 
E Ari care au exercitat 


pe suprafaţă ou prilejul vechilor restaur 


o tracțiune favorizantă dezlipirii atraturilor mentionate. Ac- 
iunea lor s-a manifestat şi independent în locurile unde  lem- 


nul a fost inaotiv, trăgînd ugor numai un strat superficial al 


peliculei de culoare» Tratamentul s-a concretizat în introdu- 


cerea unei substanţe adezive, suficient de stabilă, care să re- 

înnoiască coeziunea dintre suport şi grund şi între grund şi 

stratul de culoare, asigurîndu-se astfel conservarea operei pen- 
tru încă o perioadă îndelungată + 

Tot în acelaşi Scop, vechiul parchetaj a fost înlocuit cu 
unul care să angajeze minimul din suprafața panoului, cu indrep- 
tarea şi încleierea prealabilă a sa: 

Nu rareori se întîmplă însă în restaurare, ca unele opera- 
iuni să fie corelate într-atît încît rezolvarea uneia să fie , 
conâiţionată de cealaltă. Acesta a fost cazul consolidării 
stratului de culoare de la tabloul atribuit lui Scorel,operatie 
ce s-a putut desfăşura independent nunai pînă la un punct, de- 
finiţivarea sa fiind împiedecată de straturile groase (de verni 
adăugate la restaurările anterioare. Rolul negativ al acestora 
în procesul de refixare pe suport a straturilor ridicate, Se e- 
xercita prin blocarea reţelei de cra&cheluri, singurele locuri 
prin care ar fi fost posibilă pătrunderea substanţei adezive 
sub ridicáturile subţiri şi foarte delicate.» 

Iată, așadar, că îndepărtarea acestor straturi străine se 
impunea în primul rînd şi de urgență, din motive de remediere 
şi securitate, conjugate cu cel de-al doilea imperativ impus de 
studiul istoric şi estetic al picturii originale. 

Sub forma existentă, tabloul nostru se făcea purtător al 
unui întreg balast de intervenţii străine - binevoitoare proba- 
bil dar nu suficient de competente - iar analiza lui construitá 
pe elementele substituite putea foarte uşor să ducă la conclu- 
zii eronate. 

Operaţiunea fiind însă una din cele mai delicate, stabili- 
rea și măsurarea exactă a întinderilor degradărilor aflate de- 
desubt intra, dintru-început în mod obligatoriu,in figarea pre- 
operatorie a tabloului respectiv. 

Studiul amănunțit efectuat cu ochiul liber şi unele mij- 
loace de mărire, a stabilit coordonate care justificau cai 


a 259 e 
ze şi mr poe ale repictărilor existente 91 anume: 
= Su 
b repiotare, stratul original avea numeroase cojituri, 


unele chituite altele nechituite în prealabil, fapt ce 


indica 
cronicitatea fenomenului de desprindere, 


scie Di. şi verniurile colorate modifioau optica co- 
exact, falsificau valorile și tonurile origi- 
nale. 

- Inainte de repictare, tabloul a fost excesiv curățat Mai 
mult chiar, pentru că curățirea s-a făcut înainte dea se fi 
consolidat ridicBturile fine de culoare provocate pe linia cra- 
chelurilo r, fragmente minuscule de pictură au fost şi ele elimi- 
nate. Detaliile fotografice fácute înainte de începerea trata- 
mentului au înregistrat nenumărate şi foarte mici cojituri de 
culoare, vizibile şi prin straturile de verni colorat, mai ales 
în zonele de culoare deschisă. Fenomenul este frecvent şi în- 
totăeauna prezenţa unor false verniuri colorate; sugerează Şi 
confirmă pînă la urnă şi prezenţa unor degradări ascunse rezul- 
tate dintr-o excesivă şi necompetentă curăţire a picturii,rolul 
lor principal fiind acela de a înlocui patina şi verniul origi- 
nal distruse.» 

Ceea ce nu a putut însă stabili cu precizie ochiul,din cau- 
za chiturilor nivelate pe pictura din jur şi acoperită apoi cu 
un strat de culoare; contopit optic cu restul sub tonalitatea 
maronie a verniurilor colorate, era suprafata exactă a porţiu- 
nilor lipsă din pictura originală.» 

In această problemă, contribuția examenului radiologic a 
fost indispensabilă şi datele furnizate concludente. La soli- 
citările acestei metode de investigaţie» tabloul nostru & rás- 
puns cu exactitate, confirmînă opiniile prestabilite şi mentgio- 
nate mai înainte e 

In afară de faptul că radiografia a consemnat urmele unor 
vechi riâtcături ale stratului pictural, care» nefixate la timp 
de suport, au căzut gi au fost apoi înlocuite cu chit sau cu re- 
pictarea restauratorulul, confirmínd ca recidivă maladia ce a 
făcut obiectul principal al tratamentului desfăşurat în atelie- 


pul nostru, & informat în plus gi despre prezența multor sgi- 
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rieturi gi cojituri intenționate şi impulaiv dirijate pe anumi- 

te porţiuni ale compoziţiei» respectiv pe trupul lui Christ şi 

cele dou embleme aflate în colţurile de jos ale tabloului adu- 
cînă astfel mărturia unui acoident determinat de evoluția sen- 
timentelor religioase gi personale» 

Existența, localizarea $1 dinamica acestor zgírieturi, ca 
indiciu preliminar de studiu, aînt ín măaură să conducă pe o ru- 
tă mai precisă ou minimum de tatonări o eventuală anchetă şti- 
ințifică. 

Consemnină această dată ca un rezultat al cercetării de la- 
borator, nu o comentüm aici decât ca pe una din cauzele care au 
determinat repictarea tabloului original. In privința atributu- 
lui său de mărturie istorică, ne ingáduim să-l propunem atenți- 
ei colegilor noştri muzeografi şi istorici de artă. 

Lectura radiografică a mai stabilit de asemenea şi faptul 
că repictarea a modificat în mică măsură liniile compoziționale, 
înregistrînâu-se anumite porțiuni, reduse într-adevăr, mici de- 
vieri ale liniei desenului (la cruce, braţele lui Christ, giul- 
giul de pe trupul său, mîinile celorlalte personaje etc.): 

Intervenţia cea mai flagrantă pe care restauratorul şi-a 
permis-o, s-a localizat aşa cum am văzut la figura lui Christ, 
care de altfel, în forma sa restaurată nu se integra în  carac= 
teristicile celorlalte figuri din compoziţie ca şi la cele două 
| embleme. Aceste embleme ale tabloului au fost punctele vizate 
şi ca atare, cel mai grav deteriorate, ceea cea determinat pe 
restaurator să le compună din nou. In ce măsură el a re spectat 
identitatea gi caracteristicile lor, s-a putut stabili tot prin 
radiografie, dat fiind lizibilitatea acelor puţine elemente com- 
ponente comparative rămase. Mai tîrziu, după degajarea lor, s-a 
putut deslugi clar aceste câteva mici fragmente care ne indrep- 
tÉ&esc să credem că restauratorul a intenționat şi a căutat să 
reconstituie emblemele originale. 

Ceea ce a mai evidențiat radiografia, a fost existența în 
jurul emblemelor a unor elemente floral-decorative ce le încon= 
joară sub forma unor ghirlande, elemente pe care restauratorul 
sau poate, prin intermediul său, beneficiarul tabloului,nu le-a 
acceptat şi le-a acoperit complet, 
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ImbogAtirea doocumentürii cu toate aceste oounosoute,a per- 
mis începerea acestei deosebit de dificile și delicate inter- 
"Qon care este îndepărtarea repictárilor şi a verniurilor fal- 

Probele prealabile = ce se impun de altfel cu titlu obli- 
gatoriu în orice operație de curățire a picturilor = prin care 
s-a stabilit atît procedeul de lucru cel mai corespunzátor,care 
să asigure securitatea picturii autentice, cît şi soluțiile 
decvate naturii verniurilor 91 liantului din culorile stratu- 
lui de repictare care să acţioneze rapid şi eficace asupra lor 
fără să atingă substraturile originale, au avut 91 caracterul 
unor sondaje preliminare de verificare şi confruntare cu toate 
datele dinainte stabilite. 

Rezultatele operaţiunii de degajare a stratului original 
de pictură, au coincis cu prevederile noastre şi ele au Ínregis- 
trat următoarele cígtiguri pe plan de conservare, restaurare şi 
studiu şi anume: 

- Posibilitatea de a definitiva operațiunea de consolidare 
a stratului pictural $1 a stratului de grund. 

- Anularea unuia din factorii care contribuiau la evoluţia 
procesului de desprindere a acestor straturi + 

- Dezvăluirea limitelor reale de degradare.» 

- Descoperirea unor caracteristici de factură artistică şi 
recígtigarea varietăţii coloristice originale, cu tendință mono- 
cromatică sub tonalitatea galben-brună a verniurilor false.» 

In ciuda faptului că pictura îşi pierduse integritatea, că 
ea fusese excesiv curățată, cu porțiuni de culoare lipsă „rănîne 
incontestabil faptul că eliminarea elementelor străine care im- 
piedecau citirea corectă a picturii originale, sporeşte coefi- 
cientul de exactitate a documentului (în cazul nostru însăşi 
pictura) atit de necesară în studiul referitor la veridicitatea 

i sale. 
na elemente compoziționale care au condus la atribuirea 
actuală, şi-au forțat prezența chier qi în stadiul ante-restaw 
ratoric (din 1965-1966). Ele aminteau o serie de sosta 
ale compozițiilor lui Scorel ca de pildă: o anume proporție 


pa MUI 
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construirea personajelor, expresivitatea mişcărilor şi atitudi- 
nilor cu o anume fluență și dinamică, drapajul f1uturínd, mo- | 
delat pe trupuri, o oarecare lipsă de individualizare a fetelor l 
ce conferă acestora un ugor caracter de mască, o delicatetÁ a | 
conformatiei mîinilor cu o gestică caracteristică, poziţia pi- 
cioarelor într-o păşire uşor fandată, similitudini de peisaj ce 
merg pînă la o identitate la unele elemente ca de exemplu zi- 
dul stíncos din stînga fundalului, care se repetă într-o pozi- í 
pie mai frontală într-un "Portret de bărbat" al lui Scorel aflat 


la Muzeul din Berlin etc. | 


Dispariţia straturilor suprapuse în restaurările anterioa- f 
re, uşurează sesizarea şi a altor caracteristici care au cali- | 
tatea, după părerea noastră, de a corobora paternitatea lui Sco- i 


rel, ca de exemplu; dozajul luminii şi rolul ei în construcţia 

şi compunerea tabloului, sensibilitatea pentru lumină gi  tonu- 
rile valorate, fluenta şi generozitatea tuşei (acuzată gi în 
radiografie), transparenţa pigmentului etc. 

Forma sub care tabloul se înfăţişează la sfîrşitul trata- 
mentului, în care contribuţia restauratorului nu se poate de- | 
pista decît în zonele retuşate, respectiv în limita strictă a 
cojiturilor de culoare, va putea oferi cercetătorilor şi isto- 
ricilor de artă un teren precis gi solid de studiu pentru sta- 


| 
bilirea definitivă a paternităţii sale. | 
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Jan van Scoorel (atri- 
buit) "Răstignirea". 

Galeria Universalà.De- 
taliu la luminá direc- 
tá dupà restaurare 


aom 


Jan van Scoorel "Ràás- 
tignirea".Galeria U-, 
niversală.Detaliu la 
luminá directá  dupá 
restaurare 
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| Jan van Scoorel (atribuit) "Răstignirea" Galeria Universală 
| Ansamblu după restaurare 


RESTAURAREA UNEI SCULPTURI DE GRESIE SILICIOASA : 
ANONIM-LEU. (Nu s-a stabilit încă epoca, incert ca origine.) 


Gheorghe Vartic 


Restaurator specialist la Muzeul 
de artă al Republicii Socialiste 
România 


Sculptura care a necesitat intervenţia noastră de restau- 
rare, este o sculptură căreia nu i s-a precizat încă originea 
şi epoca. Ea reprezintă un leu aşezate Roca din care e con- 
stituit este o gresie silicioasă, avînd cîteva incluziuni de- 
tritice silicioase şi fiind pigmentată într-un brun=roşcat în- 
chis neuniform, cu oxizi de fier (hematit = FeO şi limonit 
= 2Fe.0, 58,0) . Porozitatea suprafeţei geometrice este de ase- 
menea neuniformă, ea variind de la un fragment la altul, şi, 
chiar, în cadrul aceluiaşi fragment. Porozitatea în casurá es- 
te mult mai accentuată. Variația porozitátii se datoreşte pe 
de o parte manierei de prelucrare a suprafeţei sensibile, iar 
pe de altă parte condiţiilor diferite de conservare, în timp,a 
fragmentelor. Acolo unde suprafaţa plastică este şlefuită şi 
lipsită de fisuri şi microfisuri, porii sînt parţial colmataţi « 
In cazul suprafeţelor agitate, fisurate, cu faze eterogene şi 
acolo unde apa a putut fi reținută un timp mai îndelungat, po- 
rozitatea creşte treptat, datorită degelificării bioxidului de 
siliciu hidratat. Acest fenomen a determinat şi diversificarea 
cromatică a roceil. 

Sculptura a fost spartă în două fragmente mari şi într-un 
număr de Şase fragmente mai mici. Ea prezintă cîteva lipsuri 
destul de apreciabile din punct de vedere al volumului, totuşi 
neesenfiale pentru aspectul general al lucrării. 

Inainte de a fi restaurată ,necorespunzător,cu ciment,frag- 
mentele au fost conservate în medii diferite, fapt evidenţiat 
de colmatarea neuniformă a porilor din casura fragmentelor. 
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Restaurarea incompetentă inițială prezintă trei defecte 
fundamentale şi anume: 
a nc e m silioiu hidratat prezentínd un avansat gred 
meta Agi ir nz & devenit extrem do fragili, compaotita- 

entului fiind diferite față do cele ale gre- 

siei, compușii chimici ai primului prezentínd fenomenul de con- 
tracție la usoare şi formînd un sistem, printre altele, şi mi- 
crofisurat, au antrenat particulele de gresie ou care a venit 
în contact, determinind o nouă fisurare şi desprindere a frag- 
mentelor soulpturii. 

2. Din cauza comatürii porilor de pe suprafaţa sensibilă 
a lucrării (formîndu-se în felul acesta o crustă mult mai dură) 
aderenţa cimentului, care acoperea o bună parte din detalii, a 
fost mult sporită, fapt care a creat dificultăţi suplimentare 
în îndepărtarea lui. 

.5. Folosirea cimentului în restaurare a creat un aspect 
inestetio sculpturil. 

Problematica ridicată de această situaţie se referă la pa- 
tru aspecte: | 

lo Inlăturarea stratului de ciment de pe fragmente.» 

2. Tratarea gresiei pentru a-i conferi însuşiri, dacă nu 
egale, cel puţin apropiate de cele inițiale» 

2, Asamblarea fragmentelor. 

4, Chituirea zonelor lipsá. 


1.- Inláturarea stratului de ciment de pe fragmente 

Această operaţie a putut fi realizată folosindu-se metode 
mecanice, acolo unde stratul de ciment era mai gros şi unde re- 
zistenta gresiei suporta astfel de intervenţii. Acolo unde aces- 


te două condiţii nu erau îndeplinite s-a recurs la o metodă de 
coroziune chimică. In acest caz a 


vedere, pe de o parte, 
lui, iar pe de altă parte prezervarea gres 


gresive ale factorului corodant. 
Coroziunea cimentului poate fi 
prin fenomene de absorbție 91 


fost necesar să se aibă în 


posibilitățile de corodare ale cimentu- 
iei de acţiunile a- 


realizată pe mai multe căi 
adsorbție» gazoasă ori lichidA, 
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oare provoacă fie formarea unor geluri lipsite de razi atentă me- 

canică provenite din componenţii hidrataţi al cimentului întă= f 
rit, fie preoipit&ri din substanța agresivă care se  Suprapune 

pe gelurile din ciment, ori provoacă fenomene de .oxpanaiune ca~ 
re distrug cimentul datorită presiunii de oriatelizare.Ori cas 

re din aceste mijloace de ooroziune prezintă mai multe 1ncon- 

veniente şi anume: desfügurarea lentă gi necontrolabilÁ în timp 

a procesului şi pericolul de a se extinde actiunea corozivă 91 

asupra materialului component al sculpturii» 

Mai există posibilitatea de dizolvare completă a cimentu- 
lui cu ajutorul unor acizi anorganici tarie Am considerat,atît 
din punet de vedere al acţiunii asupra cimentului ,al păstrării 
integrităţii lucrării oft gi al duratei şi controlului  opera- 
piei că utilizarea moderată şi prudentă a unor acizi tari poa- 
te da cele mai bune rezultate o Intreadevár, cimentul, care n-a 
putut fi înlăturat prin mijloace mecanice, a fost progresiv di- 
zolvat pînă la suprafața sensibilă a sculpturii. Acest fapt a 
fost posibil = şi ușurat în mare măsură - datorită materialu- 
lui constitutiv al lucrării - gresia silicioagă - care a per- 
mis folosirea unor substanțe corodante puternice.In cazul unei 
gresii calcaroase, sau argiloase gi în general în cazul unor 
roce constituite din carbonati, acest procedeu ar fi fost, în 
mod sigur, fatal sculpturii. 


2-- Tratarea gresiei 


S-a arătat mai sus că sculptura respectivă avînd condiții 
de conservare inadecvate, iar fragmentele fiind păstrate în me- 
dii diverse, acestea au suferit modificări nu numai din punct 
de vedere al aspectului ci şi a structurilor intime,fapt care 
a determinat o puternică gi, în acelaşi timp, inegală fragili- 
Zare. 

Asamblarea ei în această situație, indiferent de mijloa- 
cele folosite n-ar fi dat rezultate satisfăcătoare. Era nece- 
sar ca masa grăunțoagă şi ou o aderenţă precară a nisipului 
din gresie să fie cimentatá din nou cu o substanță care să dea 
o rezistență apropiată de rezistența iniţială a rocei, să nu 
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ie capele ep a respectiv,să fie iner- 
cît şi faţă de alte substanțe : p iubitei dri 
nu influen$jese 9 8Á nu ge altereze în timp 91 să 
ci EL cromatica lucrării, să reziste variației provo- 
actorii climaterioi 91 să colmateze bine porii de pe 
întreaga suprafaţă, să ofere posibilităţi optime de adeziune a 
acesteia şi să permită o asamblare trainică a fragmentelor. 

In alegerea unei astfel de substanţe s-a avut în vedere, 
printre altele, şi experienţa anterioară din cadrul atelieru- 
lui nostru. Astfel, răşinile epoxidice, folosite de relativ, 
multă vreme de către noi îndeplinesc aproape toate aceste con- 
ditii. Singurul inconvenient constă în faptul că,prin tratarea 
cu astfel de răşini se determină o modificare a tonalitátii 
gresiei respective, aceasta devenind mai profundă, fenomen ce 
se produce neuniform în funcţie de porozitate. Astfel, acolo 
unde porii sînt colmataţi, fenomenul are un caracter mai puţin 
accentuat, spre deosebire de zonele cu pori deschişi,cu fisuri 
sau microfisuri = unde roca primeşte o tonalitate mai profundá, 
creínd senzația că a fost umectatá. Este adevărat cá polineta- 
acrilatul de metil nu modifică aspectul cromatice superficial, 
— fiind incolor şi transparent - şi avînd o rezistenţă bună la 
îmbătrînire, dar din punct de vedere al rezistenţei mecanice şi 
îndeosebi din punct de vedere al adezivitáyii dá rezultate me- 
diocre. Folosirea lui exclude utilizarea ulterioară a cleiului 
epoxidic de care nu aderá. Considerentele de mai sus au impus 
întrebuinţarea ráginii epoxidice, mai ales cá fenomenul modifi- 
cării tonalitátii rocei poate fi atenuat = fără a fi  îndepăr- 
tat total - printr-un tratament ulterior cu diverşi solvenţi 
organici. O prudenţă deosebită se impune privină excesul de ră- 
giná epoxidicá, care trebuie înlăturat pentru a se evita o apa- 
renţă vitroasă a suprafeţei - Important de reținut este faptul 
rin acest mijloc s-a restituit materialului constitutiv al 


că p 
însuşiri de astă dată 


sculpturii însuşiri pe care le pierduse; 


nereversibile decît în condiții extrem de vitrege. Aceste în- 
sugiri sînt asemănătoare gi nu identice ou cele iniţiale.Crus= 


ta epoxidică formată are 
rezistența mecanicü, iar pe de altă 


un dublu rol: pe deo parte asigură 
parte protejează lucrarea 


1^n 


üe un eventual atac a unor agenti agresivi fisiol,ohimiol sau 


bielogicl. 


3.- Asamblarea fragmentelor 

Precesul de asamblare a fra 
semnalate din masa rocei, nu a presentat nici un fel de difi- 
calitate. Acestea au fost lipite între ele ou adesiv epoxidioc, 
folosindu-se procedeele și reţeta olasi. Aga după oum se 
ştie, eleiurile epoxidice oferă o adosivitate, în general, sa- 
tiefüchtesre gi, în cazul gresiei ailioioase respective (ra= 
tată anterior), bună. Lipirea s-a realizat ou atit mai bine ou 
cft roca a fost impregnată în prealabil cu răgină epoxidicà. 


a.- Chituirea zonelor lipsă 


Operația de chituire nu a prezentat probleme speciale,uti- 
liszínduv-se ca liant tot rășini epoxidice și diferentiindu-se de 
alte chituri doar prin materialul de umplutură folosit, astfel 
ca nuanța chítului durificat să fie apropiată de aceea a gre~ 
siej silicioase din care este făcută sculptura» In acest sens, 
s-su întrebuințat diverşi oxizi de fier, oxid de zinc şi ci- 
ment pulbere în proporții adecvate tonului dorit. Zonele chi- 
tuite au rămas neutre din punct de vedere al sensibilităţii 
plastice, ele diferentiindu-se moderat, ca aspect şi cromatică, 
ae restul sculpturii, Casurile sînt evidenţiate printr-o ugoa- 
ră diferență de nivel între suprafața rocei 91 cea a chíitului, 
&cessts din urmă fiind mai retrasă faţă de prima. 

Trebuie subliniat în chip deosebit că, pe lîngă informa- 
res teoretică, toate etapele de restaurare au fost precedate 
de numeroase epruvete pe material neutru. 

S-a ocolit prezentarea oricărei reţete sau a oricăror pro- 
cetee în măsura în care excluderea numirii procedeelor ar fi 
sfectat elaritatea expunerii. S-a urmărit sublinierea unor pro- 
bleme ĉe principiu gi metoda care să evidentieze faptul că, în 
restaurarea de sculptură, ca de altfel în orice proces de res- 
taurare, fiecare material, și chiar în cadrul aceluiaşi grup 
de materiale în care fiecare substanță are oaraeteristioi fisi- 
eo-chimice şi mineralogicoe distinote, impune o corelare atrio- 
tă a datelor obiective cu o metodologie coreotá,in vederea res~ 
pectării principiilor care guvernează munca de restaurare: 


gmentelor, cu boate lipaurile 
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Anonim. 


"Leu" — înainte de restaurare 
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Anonim, "Leu" = dupá restaurare 
Anonim. "Leu" = după restaurare 
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STUDIU COMPARATIV ÎNTRE LUCRARILE "EVREUL CU CAPTAN" 
DE DA MUZEUL DE ARTA DIN CLUJ ȘI CEL DIN BUCURESTI 
ISCALITE "GRIGORESCU" X j 


Pia Vera Anastasiu 


Restaurator specialist la Muzeul 
de artă al Republicii Socialiste 
România 


Existenţa pe lîngă Muzeul de artă al Republicii Socialis- 
te România a unei Secţii de restaurare organizată după cerite- 
rii ştiinţifice, permite, în afara lucrărilor de restaurare şi 
efectuarea de studii privind autenticitatea diferitelor lucrări 
existente în patrimoniul muzeelor din ţară cît şi a celor ofe- 
rite spre achiziţionare.» 

Dintre studiile efectuate în ultima vreme,voi prezenta re- 
zultatele cercetărilor efectuate asupra tabloului "Evreul cu 
caftan" care a figurat în expunerea Secţiei de artă națională 
a Muzeului de artă al R.S.Románia ca un original Grigorescu e» 

După înapoierea tezaurului din U.R.S.8., în care se găsea 
şi originalul "Evreul cu caftan" al lui Grigorescu; tabloul ce 
fusese expus în Secţia de artă națională a Muzeului de artă al 
R.S.Románia, a fost împrumutat Muzeului de artă din Cluj,drept 
o replică. 

Tabloul existent în prezent la Cluj, a fost adus în Sec- 
via de restaurare pentru a i se remedia degradárile  suferite. 

La studiul preliminar s-a constatat cá tabloul a suferit 
pierderi ale stratului de culoare; în special în partea de jos. 
Aceste pierderi au fost înlocuite cu chit, apoi retuşate inco- 
rect, retugurile depágind cu mult limitele chitului. 

X/ pia Vera Anastasiu: Studiu comparativ între lucrările "Evre- 


" de la Muzeele de artă din Cluj şi Bucureşti, 
Dă ou pat nter Studii gi cercetări de istoria artei, 


nr.2/1966. 
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Pe acest strat nou de culoare, străin de restul tabloului, 
există iscălitura, fapt care demonstrează în moâ evident că nu 
putea să fie făcută de Grigorescu. Aceasta explică şi lipsa ei 
de spontaneitate spre deosebire de iscălitura tabloului din Te- 
gaurs 

Ca atare s-a impus o analiză atentă a tabloului pentru a 
se constata dacă este original sau nu. 

Analiza s-a efectuat pe baza confruntării în special & ce- 
lor două tablouri "Evreul cu caftan". 

Inţrucît cercetarea elementelor suport şi grună nu au pu- 
tut furniza argumente contra autenticităţii - deoarece atit 
Grigorescu cît gi autorul acestei lucrări, au folosit pinză ge- 
ta preparată, cumpărată din comerţ = studiile s-au canalizat 
spre stratul picturale 

Acesta oferă deosebiri ce nu pot fi puse pe semma unei re- 
plici, fiindcá o replică este tot rezultatul unui proces đe 
creaţie. Spiritul creator al marilor artişti îi împiedică să 
execute copii propriu-zise. 

Micile schimbări ce se petrec într-o replică nu afectează 
cât de puţin calităţile fundamentale de desen, culosre,valosre, 
pastuozitate gi pensulaţie ale pictorului- 

Deosebírile sesizate în tablourile respective sînt cu to- 
tul de alt ordin. Odatá alăturate, este izbitoare diferenţa ca- 
litativă a culorii la care bine înţeles contribuie gi pastuo- 
zitatea. 

Pasta mai bogată şi suculentá, cu nuanţări sensibile le- 
gate de volumul şi planul căruia îi dá viaţă, precum şi Ge ma- 
tería ce o reprezintă, a tabloului provenit din tezaur,nu este 
nici pe departe egalată de culoarea lucrării împrumutată Muzeu- 
lui de artă din Cluj. Pasta acestuia din urmă este mult mai să- 
racă gi în ceea ce priveşte materia ei propriu-zisă, precum şi 
în ceea ce priveşte redarea materialitátii volumelor. 

De altfel culoarea nu este nici destul de judicios nuan- 
tată, nuanțarea nefiind legată de planul perspectivic, aşa cum 
Grigorescu făcea în opera sa. 

Dacă privim atenţi construcţia capului, (eri. că el 
prezintă un "raccourci" în ambele tablouri, care "raccourci" 
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icis cis s executat în tabloul din tezaur, spre deosebire de 
" 
TE peii nu înseamnă numai o desoregtero a  volumo- 
recţie, ci presupune şi íÍngustarea lori ori, 
fruntea personajului se miogoreazá pe înălţime, pe lățime păs- 
trind o proporţie oa şi ofnd ar fi văzută din faţă. De aseme- 
nea, maxilarul personajului nu este destul de puternic relie- 
fat, aşa cum trebuie să fie în raocouroi-ul de fafá,1n care el 
constituie primul element pe care cade privirea, Trebuie să re- 
maro că aici nu mai este vorba de desen prin contur pur, ci in- 
tervine desenul prin valoraţie. Tonurile închise de umbră tri- 
mit maxilarul pe un plan mai profund. Normal, ar fi trebuit să 
cadă mai multă lumină pe el judecînă după distribuţia luminii 
pe restul figurii. Alte greşeli de desen sînt datorate  accen- 
tuBrii blicurilor şi a semi-umbrelor. Intre planul tîmplei gi 
al frunții se formează un unghi prea accentuat, datorită tonu- 
rilor mai închise de semi-umbră după tîmplă. De asemenea, bli- 
cul ce ar trebui să marcheze proeminența arcadei-zigometice es- 
te pus mai jos decât ar fi normal. Accentele de lumină dupá 
pleoapá şi ureche sînt puternice față de celelalte tonuri din 
jure Aceasta ne arată că ele au fost preluate după original fă- 
ră discernămînt şi au fost accentuate sau diminuate fără a ți- 
ne cont de volune 
Defectiozitatea de desen prin acuzarea tonurilor de semi- 
umbră în raport cu tonurile din jur, se concretizează gi pe 
bustul personajului; provocíbd o fărămițare şi minimalizare a 
volumului e 
Din punct de vedere al culorii, compararea dă la iveală 
nuantarea defectuoasá a tonurilor; care produc fie o uniformi- 
zare a planurilor fie o inversare a perspectivei geo e 
prin întrebuințarea tonurilor mai reci în primul plan, faţă de 
tonurile mai calde din planul doi: piis dus oe epi 
Astfel, tonul mai rece de pe & 
tiv de apropiere față de privitor, 
nu-gi păstreze planul respe? 
din tezaure Căoiula, părul, umbrele 
aga cum este in luosares lasarea lor 
ri foarte apropiate, de unde Pp 
caftanuluí, $7 ver de valoare între aceste tonuri gi 
pe același plane Diferența 
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fond este foarte redusă şi are ca rezultat o sărăcire a volumu-- 
lui, pînă acolo că acesta apare ca o continuare a fondului,nici 
decum separat de acesta printr-o pătură de aer» 

Aceeaşi apropiere de tonuri, deci 81 de planuri;o consta- 
tăm între tonurile depe frunte, pleoapa ochiului şi naso 

O tenăinţă spre aplatizare prezintă şi obrazul, unde tonu- 
rile mai deschise, în loc să marcheze anumite proeminențe ale 
formei nu fac decît să fărăniţeze suprafața» 

Extinzínd studiul şi asupra trecerilor între diferitele pla- 
nuri gi materii, vom observa că trecerea de la faţă la pár,tre- 
cere care în realitate se face pe nesimţite; aici se produce 
brusc printr-o linie destul de trangantá, iar în momentul în ca- 
re autorul a încercat să vină cont de această trecere, între o- 
braz şi perciune, tonul de semi-umbrá folosit formează o adîn- 
citurá în plan. 

Dacă observăm în general trecerile între planuri la Grigo- 
Tescu, vom vedea o alternanță între trecerile lente şi bruşte 
incât să avantajeze o cît mai justă ređare a volumului şi să su- 
gereze plasarea lui în spaţiu. Exemplu, trecerea bruscă dintre 
nas Si fond, căciulă şi păr şi trecerea de la ureche la pár,fa- 
tá de altele mai lente. 

La autorul tabloului studiat, aceastá armonie între trece- 
rile bruşte sau lente nu este înţeleasă şi din această cauză se 
produce o lipsă de aeraţie prin decupare, ca între frunte şi 
fond, frunte şi păr, sau printr-o contopire a elementelor; cum 
putem observa între trecerea dintre barbă şi fond, căciulă şi 
fond, haină şi fond. 

Aplatizárile de volum remarcate pînă acum, produc o mono- 
tonie care este accentuată şi de lipsa de intensitate a culori- 
lor. 

In timp ce la tabloul lui Grigorescu = cel din tezaur = cu- 
loarea este mai pigmentatá, de exemplu, prin folosirea unei can- 
titáti mai însemnate de roşu de cadmiu la ochi, gură, narine Si 
ureche, prin folosirea mai pură a ocrurilor la redarea blănii 
în lumină, sau printr-un ton mai accentuat spre verde la partea 
luminată a hainei, punându-se în contrast plăcut de culoare cu 
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tonurile din jur. La celălalt tablou această pigmentare este mai 
redusă. Faptul că rogul de cadmiu este foarte puțin prezent. în 
lucrare, la gură fiind chiar nefolosit, iar celelalte tonuri de 
bază sînt prea mult combinate, în detrimentul purității culorii, 
contribuie la aspectul monoton al tabloului: 

Nicolae Grigorescu în "Evreul cu oaftan" din tezaur, folo- 
seşte o pensulatgie destul de suculentă şi expresivÉ.Bengul pen- 
sulagiei urmăreşte sensul şi materia formei pe care o determiná. 

Carnația este tratată cu o pensulaţie mai liniştită „ţesută 
parcă pe fibra mușchiului, așa cum observăm la narine, obraz şi 
gură. In momentul cânt trece la păr, pasta devine puţin mai as- 
pră, urmărind sensul firelor, iar pentru a reda ondulația băr- 
bii foloseşte o pensulaţie fermă, scurtă juxtapusá. d 

Această pensulaţie legată de materie este foarte cg 
în lumină, deoarece lumina este aceea care pube în ds ro 
teria. In umbră materia este mai puţin vizibilă şi pani E 

ictorului sesizează această lipsă de precizie a materiei.» 
i ă se intensifică tonul de umbră + 
tuozitatea descregte pe másurá ce dtd 

In acelaşi timp cu sesizarea materiei; pictoru EA 
perfect şi desenul. Remarcám nasul bine caracterizat, cu uci 
rină puternică şi cu fosa nazală bine precizată. "dins bem 

sus 
itate observăm în execuția gurii. Buzele, cea e : 
S MR iumbrá (b) şi umbra accentuată (c), precum 8 
= Rc o EE u un accent de lumină mai puter- 
jos, luminată din plins c n 
babe e desenat precis; închid 
nic (d), cu tonul de umbră de sub ea 
ă o 
le un crîmpei de viat mnat în fala 
É Nu tot acelaşi lucru se întîmplă A i on ipd 
un în eviden 
Grigorescuoe Aceleaşi D. pensulatiei, iar ici şi colo un- 
er E 
tate gi disparitia ín gen id ocn pii sa iaca atat 
de ea este jizibilă, nu corespun 
e 
rescue 
lor pensulației lui Grigo desen, nici de materie, nici 
ine con? Ries : Astfel,na- 
Autorul nu Y t formel şi materiei 8 $ 
ulapiei adaos lui (a) în 
de un sens al pene igat, blicul de pe vîrful 
sul nu este bine caracter o o pată nenaturală pe suprafa- 
1 să accentueze forma, apare SEA necesară din cauza tonului 
de rofunz 
va pielii, narine nu APPP 
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| puţin accentuat. Tonul de umbră egal al buzei de sus (b) „precum 
|| şi buza de jos la fel de egală; aplatizează gura» Tonul de le- 
gătură al mustății cu barba (c), egal şi prea închis desenează 
un şanţ pe maxilare 

Materia aşa de viu sugerată de pensulatia lui Grigorescu, 
| aici este lipsită de expresie» 
| Sensul trăsăturii de penel după mustață (d) şi barba de 
sub buză (e), este contrar direcţiei firelor de păr şi nici nu 
exprimă materia pe care vrea 870 reprezinte v 

Aceleaşi diferenţe se pot citi şi la compararea celorlalte 
detalii. De exemplu în timp ce ochii lucrării din tezaur sînt 
expresivi, vii şi bine desenaţi, lucru la care a contribuit va- 
loraţia şi pensulaţia subtilă, ochii celeilalte lucrări sînt lip- 
siti de consistenţă şi nedesenaţi. Ochiul din stînga este tra- 
tat chiar ca o umbră incertă» Accentul de umbră de sub arcadă 
(a), puternic şi nedozat, în contrast cu pleoapa prea luminată, 
creează planuri neverosinil distanțate unul de celălalt. Pensu= 
lagia este aproape inexistentă o 

Accentul de pastă care ar trebui să fie pe proeminenţa ar- 
cadei zigomatice (b) şi cel de sub el (c), sînt izolate şi mult 
prea aspre comparativ cu materia din jur. | 

Diferențe edificatoare se desprind din execuţia blănii, că= 
cíulilor celor două lucrări e 

In timp ce la tabloul din tezaur blana este redată cu În- 
cărcare de pastă în lumină, cu trăsături de penel, puse cap la 
cap, în sensul materiei, ce ne sugerează moliciunea şi linia 
dreaptă a firului de păr din blană, la cealaltă lucrare „acelaşi 
detaliu, ne redá o pată aproape uniformă, rezultat al lipsei de 
pricepere atît a dozürii luminii, a culorii, a pastuozitátii cît 
şi a mînuirii peneluluie 

In urma expunerii celor două lucrări la raze infra-roşii,la 
tabloul din tezaur ca şi în alte tablouri ale lui Grigorescu, 
descoperim sub fond în fata portretizatului, un alt portret, pe 
care, probabil, autorul; în procesul de creație, l-a abandonat ə 

De remarcat este faptul că la aceste radiaţii, sub iscăli- 


tură, ne apare O primă iscălitură tot a aceluiaşi autor,comple- 
tată cu oraşul Bacău, oraş în care autorul a executat o serie 
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de po 
ved a t arais «e MA MAI NE En 
pra ei. Expusă acoperirii portretului de deasu- 
aceloraşi raze,cea de a doua lucrare,nu face alt- 
ceva decit să confirme o parte din lipsuril te pînă eici 
Studiul imaginil P e enumerate p . 
confirmă = nilor radiografice ale celor două tablouri, 
C1u3 N v că lucrarea împrumutată Muzeului de artă din 
este o copie şi nu o replică. Originalul ne înfăţişează e- 
boşul feţii care constituie suportul pe care pictorul constru- 
iegte,revine şi corectează elementele figurii redate.Se relevă, 
în mod deosebit, construcţia iniţială a ochiului şi urechii. 
| La început subiectul privea în jos, ca în forma definitivă 
să privească în față. De asemenea,urechea a suferit o mişca- 
| re de translație. Aceste schimbări evidente pe parcurs sînt spe- 
| cifice numai şi numai procesului de creaţie. In cea de a doua 
| lucrare,ebogul fetii dispare ca tonurile să ne apară direct în- 
chise sau deschise, aşa cum autorul le-a copiat după forma fi- 
nisată a tabloului lui Grigorescu. Numai astfel se poate expli- 
ca,de ce figura, deşi plasată în plină lumină,prezintă în cli- 
şeu numai cîteva pete izolate de lumină. 

După cum s-a constatat de-a lungul studiului efectuat, ta- 
bloul existent la Muzeul de artă din Cluj,este fără îndoială o 
copie. Nu putem însă afirma cu certitudine dacă ea a fost făcu- 
tă de autor cu intenție de fals, sau pur şi simplu ca © copie 
ajutătoare în procesul de formare al unui artist,copie de care 
a profitat o altă persoană; iscălinâd-o şi substituinód-o origi- 
nalului e 

Această incertitudine se datorează faptului că pierderile 
suferite de stratul de culoare ne-au pus în imposibilitate de a 
stabili existența sau inexistenţa unei alte iscálituri a auto- 
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iu constatăm că în catalogul 
1/ Independent di o EA Remus Nicolescu afirmá despre 
"N „Gr g lucrare că este 0 copie cu semnătură apocrifă. 
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Nicolae Grigorescu 

"Eyreul cu caftan" 

Galeria Naţională 
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N.Grigorescu "Evreul eu caftan" 
Imprumutat la muzeul din Cluj 
Iscălitura la raze infra-rogii 


ACTIVITATRA DE CERORTARE ȘI RESTAURARE 
A OPERELOR DE ARTA GRAFICA ÎN MUZEUL DB ARTA LL 
REPUBLICII SOCIALISTE ROMÂNIA 


Ortansa Stoica 


Restaurator € e la Muzeul de artă 
al Republicii Socialiate România 


Pe linia dezvoltării muzeelor, în anul 1960 a luat ființă 
Atelierul de restaurare grafică, ce funcționează în cadrul Mu- 
zeului de artă al Republicii Socialiste România şi se ocupă de 
restaurarea şi conservarea operelor de artă încredințate hírti- 
ei, uneori 91 pergementului. 

Personalul de specialitate provine din absolvenţ! ai In- 
stitutului de arte plastice "N.Grigorescu' = Secţia grafică. In 
vederea specializării, restauratorii au întreprins călătorii de 
studii gi sohimb de experienţă în U.R.S.8., la Laboratorul Cen- 
tral de Restaurare şi Conservare din Moscova, la Atelierul đe 
Restaurare a Cărţilor de pe lîngă Biblioteca V.I.Lenin şi la 
unele ateliere de restaurare de pe lîngă muzeele din Budapesta. 

In prezent, Atelierul de restaurare a operelor de artă gra- 
fică funcționează cu un atelier şi un laborator propriu pentru 
prelucrări chimice.» 

Lucrüárile intrate pentru restaurare sînt supuse unui exa- 
men de cercetare minuțios, stabilindu-se starea hirtiei, stratul 
áe culoare, natura degradărilor. 

Pe lingă examinarea obignuitá la lumină vizibil. a spectru- 
luí, se face pi analiza vizuală luniniscentà la instalația de 
raze ultraviolete prevăzută cu filtre speciale, cînd petele de 
mucegai devin luminiscente, semnăturile estompate ale artişti- 
lor devin mai vizibile, se diferențiază mai clar nuanțele de ou- 
loare ale hirtiei, se pot stabili straturile de culoare ulteri- 
oare şi se observă mai bine uniforaitatea agesării fibrelor și 


a cleiului: 
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In cazul în care defectele trezesoc unele índoieli $91 oare 
complică munca reatauratorului, Aeterminările se fao ou ajuto- 
rul laboratorului de analize chimice sau prin colaborare cu al- 
te institute de cercetări, ca în cazul unor picturi pe suluri, 
unde pentru deberminarea rezistenței unor microorganisme,am oe- 
rut sprijinul Institutului de Biologie "Tratan Sávulesou" al 
Academiei R.S.Románia = Seoţia Fitopatologie și Microbiologie, 

In cazul în care, în vederea restaurării, lucrarea necesi- 
tă spălare cu apă sau cu substanţe chimice, se face dotermina- 
rea compoziției hîrtiei, după felul fibrei $1 a gradului ei de 
degradare, precum şi proba pentru constatarea prezenței substan- 
$elor lignificate în compoziţia hírtiei. 

In cazul lucrărilor colorate, se determină gradul de rezis- 
tenţă a culorii gi se fac probe pentru soluţiile de spălare, 

Proba de constatare a prezenței ligninei în compoziţia hir- 
tiei şi a verificării mediului de aciditate este importantă în 
procesul de dublare, completări şi la lucrările de montare, de- 
oarece contactul operei de grafică cu hîrtia care contine fibre 
lignificate, contribuie la procesul de oxidare, adică la înbă- 
trínirea hîrtiei. 

Trebuie să menționăm că în atelierul nostru s-au prezentat 
pentru restaurare lucrări noi, ale artiștilor în viaţă, care au 
fost supuse unor montări nereglementare. Prin contactul paspar- 
tu-ului din carton mucava de nuanţă cafenie, cu lucrarea,în por- 
t£iunea în care cartonul nu a fost dublat de o hîrtie albă, s-a 
produs oxidarea, degradarea hîrtiei lucrării, porţiunea respec- 
tivă prezentíndu-se într-o coloratgie brună. 

In urma stabilirii compoziţiei hîrtiei, a stratului de cu- 
loare şi a gradului de deteriorare, restauratorul alege metoda 
$1 succesiunea operațiunilor de restaurare. 

Capitolul restaurare ridică probleme complicate. Studiul 
acestor probleme n-a reușit pînă în prezent să aistematizese 
procedee ce pot fi aplicate cu încredere în orice împrejurare, 
aceasta se datoregte faptului că aproape fiecare obiect degra- 
dat este un caz diferit, în special în ceea ce priveşte posibi- 
litatea lui de a rezista la tratamentul de restaurare,precum $i 
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e pețiol tratament de-a lungul timpului, Inves- 

putea stabili exact oo ae întîmplă cu obleco- 

tul respectiv, ar fi de lungă durată, destul de complicate şi 

imposibile în multe cazuri curente. O ceroetare ştiinţifică ce- 
re mai mult decît o mostră, a materialului sub cercetare ,luoru 

care nu este posibil în cazul lucrărilor de valoare» 

De aceea, în domeniul restaurării, se pune multă bază pe 
Judecata, inițiativa restauratorului şi a consultantului gti- 
ințific. 

In atelierul nostru de restaurare, se execută operațiuni 
de désinfectie, prelucrare mecanică prin îndepărtarea prafului 
şi a murdăriei de pe suprafaţa lucrărilor, consolidarea culo- 
rilor nerezistente şi a cărbunelui, fixarea unor inscripţii $i 
stampile, îndepărtarea dublurii, spălarea lucrărilor murdare 
şi îngălbenite de timp, îndepărtarea petelor de cerneluri,grá- 
simi, rugină etC», albirea unor lucrări, consolidări de rup- 
turi, completări ale unor porţiuni lipsă de hîrtie,reîncleieri, 
în unele cazuri dublări, sau restabiliri ale albului de plumb 
din componenţa culorilor care s-au Ínnegrit. 

Principiul de bază al restaurării artistice la operele de 
artă grafică este păstrarea desenului original.Se recomandă ex- 
cludere& oricăror excese în aplicarea procedeelor de restaura- 
re şi evitarea intervențiilor inutile care pot fi dăunătoare. 

In acest atelier se desfăşoară o bogată activitate, insu- 
mînă atît problemele de cercetare bazate pe criterii  gtiinti- 
fice, cît şi preocuparea permanentă pentru aplicarea celor nai 
noi metode în vederea recondiţionării lucrărilor care din cau- 
za unor condiţii nemuzeografice de conservare sau a interven- 
iei unor persoane necompetente în această muncă, lucrările res- 
pective au devenit neexpozabile şi bolile de care sufereau ur- 
mau să degradeze materialul în timpo 

Majoritatea lucrărilor intrate pentru restaurare, provin 
din donații, achiziții de la particulari, sau o parte sînt a- 
| chízi$ii noi, ale artiștilor în viaţă, care din dorința unei 


prezentări cît mai frumoase, cagerează gravuri, desene,acuare- 
le etc. pe carton mucava şi 


aplică pe marginile lucrărilor pas- 


= 566 = 


partu-uri groase, folosind oa adeziv oleiul de timplărie, peli- 
canolul eto. Acest procedeu esate contraindicat operelor de ar- 
tă, întrucît surplusul de carton aflat îngreunează depozitarea 
iuerüriler în condiții muzeografice 91 produce degradarea hir- 
tiei. 

1n cazul unor lucrări în care atacul mioroorganismelor se 
prezintă sub forma unor focare vii, prima operațiune, cu un ca- 
racter profilactic, este acţiunea de desinfectie. 

Lucrarea se izolează şi i se aplică tratamentul de desin- 
fecţie cu vapori sau soluţii de FormalinA în diferite concentra- 
şii, în funcție de natura suportului și a tehnicii respective. 


xXx 


Pentru îndepărtarea hîrtiei de dublură, se folosesc maimul- 
te procedee: prin umezire, prin scufundarea lucrării dublate în 
baia călâuță sau rece, după principiul abțibildurilor sau cu 
ajutorul vaporilor uscați. 

Dublarea sau lipirea unui suport nou, se face în cazurile 
cînā suportul original este învechit $1 fragil,ori lucrarea are 
rupturi msi mari, lipirea lor neconstituind o măsură suficientă 
pentru consolidare. 

Operațiunile de dedublare sînt mai freovente la lucrările 
noi. 


x*x 


Albirii sint supuse lucrările de grafică ce au îngălbenit 
din cauza vechimii, murdare, cele cu pete brun-roşcate, pete de 
mucegai etc. 

Cu toate că literatura de specialitate indică zeci de pro- 
ceüee de albire, în laboratorul nostru, se aplică o singură me- 
toâă, & albirii gradate cu Cloramină B sau T. 

Prin albirea lucrărilor se urmăreşte redarea aspectului i- 
pițial si lucrării, posibilitatea de a deveni exposabilă, pre- 
cun şi înlăturarea posibilităţii degradării continue, întrucît 


- 567 = 


la variaţii de temperatură şi creşterea umidității aerului ,hîr- 
puli ac s mai ales în locurile atacate de pigmentii de 

In cazuri extreme cînd petele maronii intense nu cedează 
albirii cu cloramin& continfnd 3% clor activ, se aplică o 
dulare pînă la 1% acid acetic. 

Restauratorii atelierului sînt de principiu cá,atunci când 
în urma analizelor de laborator se constată cá structura fibre- 
lor de hîrtie sau culorile nerezistente nu permit o spălare bu- 
nă, reactivele chimice să nu se folosească deloc, márginindu-se 
numai la desinfectie şi curăţire mecanică. 

Consolidarea rupturilor, completarea portiunilor lipsă, se 
efectuează după spălarea minuțioasă, în cazuri cînd lucrarea a 
fost supusă curátgirii chimice» 

In vederea unei mai bune conservări se aplică o soluţie de 
gelatină 0,5 % + glicerină + antiseptic sau o soluţie Na.C.M.C. 
în concentrație pînă la 2%, în funcţie de structura hírtiei şi 
de gradul ei de deteriorare. Adezivul de încleiere se prepară 
în atelier, avínd ca bază făină de grîu. 

Restaurarea gravurilor chinezeşti, japoneze şi a picturi- 
lor pe suluri, ridică probleme foarte complicate prin diversi- 
tatea tehnicilor şi a materialului folosit ca suport» Acest do- 
meniu necesită o nouă specializare» 

Procedeele de restaurare a unei picturi pe sul, necesită 
foarte multe operaţiuni (pînă la 50-60) şi ridică problema ma- 
terialelor necesare restaurării. 

Practica insuficientă în acest domeniu şi faptul cá mate- 
rialul bibliografic este aproape inexistent, ne-a creat  rezer- 
ve în ceea ce priveşte restaurarea acestui gen, cu toate că se 
încadrează în profilul nostru. Ne-am limitat la curágiri meca- 
nice, desinfectii, consolidări de rupturi şi completări mici a 
hârtiei lipsă, degradare produsă de unele insecte» 
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aci- 


fice sînt folosite în prac- 


tele cercetării gtiinti 
E lor moderne de restaura- 


| tícÁ gi au ajuns să formeze baza metode 
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re, dar mai trebuie menţionat că ştiinţa de restaurare nu-81 are 
baza în întregime numai în cunoștințele de aplicare ale crite- 
viilor ştiinţifice. Este vorba de ceva mult mai complex, de „0 
îmbinare strînsă între cunoştinţele ştiinţifice,abilitatea meg- 
teşugului şi experienţa tehnologică în acest domeniu» - 

Un fapt care va uşura soluționarea acestor probleme este 
acela că studiul ştiinţific a fost organizat din ce în ce mai 
mult pe baze internaţionale» 
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Primitiv al şcolii 
Ukiyo-ye. Sec.XVIII. 
O femeie = pictură 
pe hírtie.Museul de 
artă al R.S.R. An 
samblu la lumină ra- 
zantă = înainte de 
restaurare 
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PROBLEME IN RESTAURAREA TEMPEREI VECHI 


Gheorghe Zidaru 


Seful secţiei de restaurare a 
Muzeului de artă al Republicii 
Socialiste România 


Atelierul de restaurare pentru pictură în tempera din ca- 
ürul Secţiei de restaurare a Muzeului de artă al R.S.Románia, 
se ocupá cu restaurarea icoanelor vechi pe lemn Si pe sticlă, 
a altarelor şi sculpturilor policrome. 

Acest atelier a luat fiinţă în anul 1962, an în care s-au 
realizat schimburi de informări de specialitate cu două atelie- 
re de restaurare din Moscova, cu experienţă îndelungată în a- 
cest domeniu de activitate. 

De la început s-a impus ca o necesitate pentru colectivul 
format din trei cadre de restauratori, absolvenţi ai Institu= 
tului de arte plastice din Bucureşti, însuşirea temeinică a 
principiilor şi metodelor de restaurare a temperii vechi, teh- 
nică deosebită de cea a uleiului pentru care există un atelier 
bine dezvoltat, înfiinţat în 1952. 

Pentru cunoaşterea tehnicii icoanelor vechi,în vederea în- 
velegerii efectului şi eficacitátii tratamentului în procesul 
de restaurare, suporturile groase de lemn, grundurile dure,ne- 
elastice ajungînd pînă la grosimi de 6-7 mm, stratul pictural 
alcătuit din pigmenţi colorati amestecați cu lianţi pe bază de 
emulsii diferite, foita şi praful de aur folosite parţial sau 
total în tehnica picturii, verniurile speciale,denumite "olife" 
care acoperă şi protejează aceste picturi, toate au format o- 
biectul unor cercetări aprofundate» | 

Legate de specificul acestei SERERE metode de res- 
taurare a icoanelor se deosebesc de cele de restaurare a pic- 
turilor în ulei. Datorită caracterului specific al picturilor 
în tempera, unele principii sînt legate mai strâns de princi- 
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piul de bagă al restaurării operelor de artă în general: 
peotarea oaraoterului original din punctele de vedere al haee 
Uului,.dimensiunilor gi aspectului. La operaţiile legate T 
"oonnolidarea panoului de lemn",de exemplu, nu se admite înde-= 
părtarea completă, îndreptarea curburii şi subtfierea  suportu- 
lui de lemn oricât ar fi de atacat de insecte sau microorganis- 
me, recomandîndu=ae conservarea acestuia prin 
completarea părţilor lipsă. 


Completarea lipsurilor grundului ou chit se face în func- 
ție de dimensiunile suprafeţei acestora, de numărul lor,de ve- 
ohimea gi importanţa operei respective. Zonele prea mari de co- 
jituri ale grundului $1 culorii pînă la lemn, din care au dis- 
părut părţi mari din compoziţia icoanei, pot să rămînă  nechi- 
buite, fücindu-se doar consolidarea gi tivirea marginilor lor, 
pentru a opri procesul de ridicare de pe suport gi de desprin- 
dere. 

Curü$irea& de murdărie, de repictări, la care se folosesc 
golventgii organici, foarte volatili şi fără acţiune chimicá a- 
supra culorilor şi verniului, se efectuează în aga fel ca să 
nu se îndepărteze ci doar să se subţieze şi uniformizeze peli- 
cula stratului de verni original al operele 

Retugarea lipsurilor din stratul pictural chituite,se fa- 
ce în limita strictă a suprafeţei lor, folosindu=se culori pe 
bază de apă (acuarelă, tempera, guaşe) aplicate cu pensule 
foarte fine, prin straturi succesive» în maniera  "pointille", 
într-o tonalitate puțin mai deschisă decît aceea a picturii în- 
vecinate.» 

Materialele folosite în restaurare sînt înrudite cu sub- 
stanțele folosite la crearea operelor de artă veche în tempera 
şi sînt preferate cele verificate în practica restauratorilor, 
ca neavînd acțiune dăunătoare asupra operelor de artă(cleiuri, 
grunduri, culori pentru retuş, solvenți organici pentru cură- 
£ire, verniuri etc)» 

Munca de cercetare a operelor de artă pictate în tempera 
este o activitate menită să pună la dispoziția cercetătorilor 
o serie de date legate de structura fizică şi chimică a &ces- 


impregnare şi 
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e achimbări sau intervenţii care ar fi 


tor opere, de eventuale] 
Cer- 


putut să apară în timp pe suprafața sau în structura lor. 
cetarea precede de obicei munoa de restaurare a pieselor de mu- 
seu. Pentru aceasta, sînt de un real ajutor mijloacele fizice 

optice de cercetare (lupa, microscopul binocular lampa de cuarț, 
spectroscopul, fotografiile la lumină normală, directă sau ra- 

santă, de ansamblu sau de detalii, microfotografiile, fotogra- 

fiile la ultraviolete, infrarogii şi Röntgen) precum şi anali- 

zele chimice, microbiologice etc. 

Datorită condițiilor create în atelier şi posibilități- 
lor de asimilare a restauratorilor, a fost posibil ca în scurt 
timp să se poată însuşi cunoştinţele legate de restaurarea tem- 
perii şi să se obţină unele rezultate pozitive - 

Pentru a ilustra activităţile noastre legate de consoli- 
darea suporturilor de lemn, consolidarea grunâurilor şi culo- 
rii, a verniului, de curățirea și degajarea picturii de inter- 
xenţiile anterioare $i de efectele nccive ale mediului încon= 
jurÉtor, chituirea, retugarea şi vernisarea operelor de artă, 
cît şi pentru a expune rezultatele unor cercetări = prezentăm 
o serie de fotografii din materialul nostru documentar anexat 
fişelor de restaurare şi cercetare.» 

Din acest material reiese că aproape fiecare piesă de mu- 
zeu este o problemă aparte în ceea ce privește restaurarea şi 
că rezolvările se impun potrivit cu fiecare caz în parte. 

Icoana "Sf.Ioan din Vladimir" secolul al XVII-lea,nr.inv. 
121 Secţia de artă veche românească, a avut panoul crápat în 
direcţie verticală, de-a lungul fibrei lemnului, prin două crá- 
pături paralele, dintre care una împărțea panoul în două frag- 
mente separate. Simpla încleiere a fost suficientă pentru rea- 
lipirea celor două fragmente şi întregirea panoului. 

Incleierea panoului icoanei "Sf.Ioan Botezătorul" secolul 
al XVIII-lea, inv. 1566, Galeria universală“,panou format din 
două scânduri desprinse în timp din cauza micsorürii  volume- 
lor, cristalizării cleiului folosit la lipirea lor, s-a făcut 


prin introducerea unei șipci în spațiul rămas între cele două 
scÍnduri ale panoului. 


* Muzeul de Artă al R.S.Románia 
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Felul cum se aplică aceste scínduri diferă de la 
cag, ele putînd fi încleiate total, partial sau libere, 


rolul de a umple spațiul liber şi să împiedice deplasarea 
mişcarea panoului.» 


caz la 
avind 
91 


La icoana "Sf.Spiridon cu scene din vista sfíntului", se- 
colul al XVIII-lea, Biserica Sfîntul Spiridon *,lipsea traver- 


s& de jes, panoul prezintă o curbare în forma cifrei 3 la ba- 


să, avea unele lipsuri ale lemnului în partea de jos .91 era 
orăpat pe mijloc pînă la traversa de sus. S-a făcut înlocuirea 
traversei de jos lipsă prin două fragmente de traversá oresta- 
te şi s-a introdus în crăpătură același sistem de gipcá încle- 
iată parţial. 

La icoana "Deisis" secolul al XVII-lea, inv. 242 1, Bec- 
ţia de artă veche românească Xcu panoul descleiat şi avînd o 
şipcă pierdută, în partea dreaptă, s-a făcut strîngerea panou- 
lui, atașarea şipcii lipsă și aplicarea unor traverse crestate 
care să păstreze panoul în forma lui curbată. 

O problemă destul de complicată de completare a panoului 
a prezentat-o icoana "sf .Apostol Marcu”; secolul al XVIII-lea, 
inv. 91 i, Secţia de artă veche românească, care avea un frag- 
ment de lemn aplicat la baza panoului. S-a făcut completarea 
prin încleirea unei bucăţi de lemn vechi, bine uscat, cu fibra 
în lungul fibrei panoului. 

Starea deosebit de gravă pe care a prezentat-o icoana "Sf. 
Spiridon", secolul al XVIII-1ea, Biserica Sfîntul Spiridon, al 
cărui panou, intens ros de carii, descleiat, cu aproximativ un 
sfert din lemnul panoului lipsă şi cu traversa de jos complet 
dispărută, a pus probleme foarte dificile de consolidare şi 
completare a panoului. 

La icoanele "Nagterea Sf.Ioan Botezătorul" secolul al 
XIX-lea, inv. 681 i, Secţia de artă veche românească şi la "Sf. 
Troitá", Anonim secolul al XVII-lea, inv: 877 i, din colecţia 
aceleiaşi secţii, 8-a făcut completarea gipoilor lipsă de la 
ramele aplicate ale panourilor (la prima icoană şipea de jos - 
ramei, iar la cea de a doua icoană, înlocuirea ambelor  Şipe 
de la cele două capete)» După tnlocuirea gipoilor, acestea al 


* Bucuregti. XX Muzeul de Artă al R.S.Romnánia: 
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fost grunduite şi retugate într-un ton puțin mai deschis decât 
celelalte gşipoi originale ale rame lor o 

La icoana. "Coborirea de pe cruce", 
la Secţia de artă veohe românească, al cărui panou avea mnume- 
roase crăpături datorite sistemului de traverse aplicate nere- 
glementar pe verso (încleiate şi fixate cu guruburi) =  împie- 
decînă panoul să se dilate și să se contracte,acesta fiind sub- 
tiat, crăpat gi deformat, s-a făcut parchetarea şi  consolida- 
rea panoului ou un parcheta] de trei gipci verticale gi patru 
orisontale, ultimele fiind libere $1 crestate. Rama icoanei a 
fost prevăzută cu un sistem de fixare a panoului curb în ramă. 

Consolidarea culorii la rîndul ei prezintă de asemenea as- 
pecte diferite ca în cazul icoanelor "Proorocul Ilie”, secolul 
al XVIII-lea şi“Proorocul Irimie”, secolul al XVIII-lea, din 
tîmpla bisericii Domneşti din Tîrgovişte, care au avut mari zo- 
ne de culoare cojită şi ridicată, tingînd să se desprindă de pe 
suport împreună cu grundul. 

Aplicarea cleiului în asemenea cazuri este uşor de reali- 
zat, acest lucru fücindu-se cu ajutorul unei pensule cu fir 
moale » 

Consolidarea stratului pictural la icoana "Capul Sf. Ioan 
Botezătorul“, secolul al XVIII-lea, Secţia universală, cu len= 
nul foarte gras, îmbibat cu ulei, avînd tendinţa permanentă de 
a se ridica de pe suportul de lemn şi la icoana "Sf. Dimitrie”, 
secolul al XVI-lea, inv. tez. 1252, Secţia de artă veche romá- 
nească, oleiul animal nefiind eficace, s-a executat consolida- 
rea cu ajutorul cleiului de ceară gi răşină, reugindu-se să se 
stagneze procesul de continuă ridicare a grundului de pe sus 
port. 

Ridicarea culorii gi grundului în formă de acoperiş o gă= 
sim la "Altarul secolul XV", biserica din Prejmer şi 1a icoa- 
na "Sf.Spiridon cu scene din viaţa sfîntului" la care acest fel 
de ridicături erau pe punctul de a se pierde, fiind în mare 
parte sfárímate. 

Consolidarea peliculei de culoare numai, aga cum a fost 
cazul. pentru icoanele "Deisis", secolul al XVII-lea, Secţia de 


secolul al XVI-lea de 
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artă veche românească şi altele, s-a rezolvat ou ajutorul cle- 


iului de ou, după care s-a 
NP Crai uet obținut şi îndepărtarea murâăriei şi 
Însa pinten aer picturii şi îndepărtarea re- 

e aspecte şi dimensiuni;de la sim- 
ple curăţiri de praf sau murdărie superficială, de la subtieri 
ale unor verniuri îngălbenite, neegal distribuite,sau a altora 
care apar complet înnegrite, mergind pînă la delicate îndepăr- 
tări ale unor repictări sau retuşuri vechi, care se execută sub 
lupă sau stereo-microscope 

In problemele de curăţire se impune, mai mult ca oriunde, 
cea mai mare atenţie, prudenţă, fineţe gi măiestrie in. mánui- 
rea soluţiilor de curăţire. O curăţire executată în mod greşit, 
poate să distrugă o operă pentru totdeauna, într-un mod ireme- 
diabil. 

Probleme dificile de îndepărtare a repictárilor au prezen- 
tat icoanele "Sf. Treime", anonim secolele XVII-XVIII, inv. 
877 i, Secţia de artă veche românească gi "Sf.Spiridon cu sce- 
ne din viaţa sfíntului", secolul al XVIII-lea, Biserica Sf.Spi- 
ridon, care aveau mari porțiuni ale fundalului  repictate în 
mod grosolan cu culoare groasă de ulei. 

Cu ajutorul razelor X, a razelor ultraviolete, s-au depis- 
tat precis limitele repictărilor şi acestea au fost Índepárta- 
te cu multă atenţie de deasupra picturii originale,cu ajutorul 
soluţiilor formate din amestecuri de solvenţi organici foarte 
volatili şi fără acţiune nocivă asupra stratului pictural al 
temperii e 

Din problemele de cercetare 4n vederea restaurării  aber- 
date de noi în primii ani de activitate a atelierului de res- 
taurare tempera, citez două cazuri care ni s-au părut mai im- 


portante: 
= "Fragmentul de altar gotic" secolele XV-XVI, care cu o- 


chiul liber prezenta semne că ar 


ajutorul razelor X, 
cutat un ansamblu de 10 radiografii de 50 x ^40, 


tá în mod clar existenţa dedesubt a unei 
ul de jos stînga, 


fi repictat în întregime, cu 


în laboratorul Röntgen al sectiel,s-& exe- 
în care se &r&- 


"TrinitÁgi" şi ín col- 


un potir foarte frumos modelate 
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e In ceea ce privește icoana maica Domnului” e gecolul al 
XVI-lea, Secţia de artă veche românească , provenită dintr-o a- 
ohisiţie recentă, avea un aspèct în care părţile originale se 
împleteau cu atit de numeroase adăugiri la panou (traverse „ramă) 
gi la pictură era foarta greu de spus dacă este o operă origi- 
nalà sau un fals megtegugit realizate 

Cu ajutorul fotografiilor la razele ultraviolete infraro- 
gii şi raze X, s-a putut stabili oM este într-adevăr un lucru 
original, peste care s-a intervenit foarte mult,  schimbiînâu-i 
complet caracterul. 

In procesul de restaurare, aceste lucruri s-au confirmat, 
icoana fiind degajată de toate aceste repictări inutile şi pu- 
tfnà să fie expusă astăzi printre lucrările valoroase ale Gale- 
riei de artă veche românească o 

Activitatea atelierului de restaurare tempera a cuprins în 
complexul ei şi restaurarea icoanelor pe sticlă e 

Tehnica specială a acestor opere de artă a impus căutarea 
rezolvării unor probleme legate de lipirea sticlei pe suport, 
erăpate sau sparte în multe fragmente, consolidarea stratului 
pictural şi fixarea sticlei în ramă pentru a evita deplasarea 
acesteia şi frecarea culorii de capacul de lemn în spate- 

Atelierul de restaurare tempera este un atelier tînăr în 
activitatea lul. 

Pentru acest atelier, se impune în viitor o dezvoltare con- 
tinuă din punct de vedere teoretic şi practic „pentru a putea fa- 
ce față cerinţelor tot mai mari din sectorul lui de activitate» 


ME s: 
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Anonim secolul XVI 
Teeana : "Coborírea 
áe pe cruce" 
Spatele, ansamblu, 
lumină åirectë,ãupă 
restaurare 


a 


Anonim secolul XVIII 
(1745) "Sf.Spiridon" 
Parohia Sf. Spiridon 
Vechi. Fata icoanei 
fárá margini, lumină 
laterală înainte de 
restaurare 


Anonim secolul XVIII 
Biserica Sf.Spiridon 
Vechi.Buc.Icoana "Sf. 
Spiridon”, Faţa, de= 
taliu, lumină direc- 
tä, după restaurare 
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